




La Dra. Susanne Bauer, destacada musicoterapeuta 
de origen alemán, �ene un fuerte vínculo con 
nuestro país y par�cularmente, con la Facultad de 
Artes de la Universidad de Chile. Ella, junto a Mimí 
Marinovic, Valeska Sigren, Patricia Lallana y Patricia 
Ubilla, crearon y dieron inicio en 1999 al Pos�tulo 
en Terapias de Arte, con mención en Musicoterapia 
en esta casa de estudios, apoyadas por el Dr. Luis 
Merino, quien era decano en ese entonces. Así 
comenzó la historia de la formación profesional de 
musicoterapeutas en Chile, la que hoy cuenta con 
casi dos décadas de trayectoria. Durante los 
primeros 10 años la Dra. Bauer fue coordinadora de 
este programa de pos�tulo, �empo en que trabajó 
para que esta disciplina se conociera y tuviera el 
reconocimiento que hoy está alcanzando como 
terapia complementaria para el bienestar de las 
personas. Nos reunimos con Susanne en la 
Facultad de Artes una tarde de agosto de 2017, 
entre las ac�vidades que la trajeron de visita a 
nuestro país.
Nos gustaría que nos contaras en palabras simples 
qué es la musicoterapia y a quiénes beneficia.
¡Esa es la gran pregunta! Es di�cil definirla. Porque 
en el transcurso de la vida uno se da cuenta del 
tremendo efecto o valor que �ene la música en tan 
dis�ntos ámbitos que ya no se pueden resumir. En 
el campo de la psicoterapia, donde trabajo yo, la 
música es más bien un medio para que las personas 
puedan tomar conciencia; primero 
simbólicamente, de cuáles pueden ser sus 
trastornos emocionales, su manera de expresión, 
cuáles son sus límites de comunicación, de 
autoconocimiento, y de autopercepción. 
Entonces la música, como medio mul�sensorial, 
es comprendida como una unidad compleja y 
completa. Porque no solo la oyes, sino que 
también tocas el instrumento que escuchas, 
palpas, �enes una percepción visual. Funciona 
como un reflejo. Es decir, es posible percibir a 
través del sonido y a través del uso de los 
instrumentos cómo es una persona. Al establecer 
contacto con el sonido y desarrollar un discurso 
musical o sonoro, te das cuenta cuando te 
expresas de manera restringida. Tú �enes un 
instrumento con muchas notas y tú mismo te das 
cuenta si u�lizas solamente un registro, o 
solamente los agudos. Y lo notas �sicamente, 
acús�camente, tác�lmente, visualmente. Para mí 
la musicoterapia en el ámbito de la psicoterapia 
es un medio de autoconocimiento y 
autoexperiencia profunda muy fuerte que luego, 
con los pacientes con los que yo trabajo, te lleva a 
la reflexión y a la verbalización, como una parte 
importante.
¿El proceso terapéu�co que nos relatas es 
principalmente no verbal?
Incluye lo verbal, pero la experiencia no verbal es 
la más importante. Pasa por sen�rse, escucharse 
y escuchar al otro también. Integrar lo escuchado 
y ahí reflexionar. “¿Eso soy yo?”, “¿así sueno yo?”. 
En personas que poseen capacidad reflexiva, eso 
necesita una verbalización.
¿Qué pasa cuando se incluye el canto o la canción 
durante el proceso musicoterapéu�co, en que se 
verbaliza dentro del mismo discurso musical?
El canto es muy especial. Es un formato o �po de 
intervención muy específica que hay que aprender. 
Saber en qué momento es ú�l y cuándo todavía es 
muy luego para que el paciente se confronte con su 
propia voz. En el contexto alemán hay una inhibición 
quizás mayor que en América La�na, que �ene que 
ver con nuestra historia. Porque el canto tuvo un mal 
uso históricamente. Entonces las personas recién 
ahora están retomando el tema del canto y su 
importancia. En la musicoterapia lo que hacemos es 
usar el canto para que las personas inventen sus 
textos y hagan una narra�va de su vida. Esto, en el 
caso que aparezca, porque no todos los pacientes 
�enen la habilidad de componer su propia vida en 
forma literaria. Puede ser u�lizando una melodía 
creada o una canción conocida. Y sobre esto se pone 
un texto, que es situado. Es decir, ligado a la 
situación de la persona. Pero en el contexto 
psicoterapéu�co lo que menos se usa es el canto de 
canciones conocidas. Esto se usa mucho más en 
geriatría y obviamente con los niños, donde la 
canción es como forma base del desarrollo del 
lenguaje, emocional y afec�vo. Y con los adultos 
mayores, es parte de la memoria. Por lo tanto es un 
formato de comunicación y para relacionarse con la 
persona.
Actualmente resides en Alemania, desarrollando la 
musicoterapia como directora de un master y en el 
ámbito clínico. ¿Cuál es tu enfoque en esta 
disciplina y con qué �po de pacientes trabajas?
Los úl�mos tres años he trabajado con pacientes de 
una clínica psicosomá�ca, adultos que padecen de 
enfermedades psicosomá�cas, pacientes que 
padecen dolor y con algunos que presentan 
depresión, y sobre los que no se �ene explicación 
médica alguna. Esto funciona en una ins�tución 
similar a un hospital público, pero que �ene adentro 
un recinto de psicosomá�ca. Ahí formo parte del 
equipo de trabajo, donde se ofrece musicoterapia y 
arteterapia en forma individual y grupal.
Los musicoterapeutas formados en Chile provienen 
de diferentes formaciones de base. Son pedagogos, 
educadores diferenciales, psicólogos, músicos, 
incluso historiadores y filósofos. Esta riqueza podría 
cons�tuir un desa�o para el logro de competencias 
específicas en la disciplina. Pensando en esto, ¿qué 
condiciones o cualidades �ene que tener un 
musicoterapeuta?
Yo creo que lo más esencial es la herramienta, es decir, 
la música. Debe tener un nivel bastante bueno 
musicalmente. Debe tocar varios instrumentos, 
melódicos y armónicos. Además, debe tener 
capacidad para relacionarse. Porque se sabe que el 
proceso terapéu�co pasa por la relación terapéu�ca. Y 
eso en musicoterapia se debe dar durante la 
comunicación musical. La capacidad empá�ca, de 
escucha, la paciencia, captar cuál es la necesidad de tu 
paciente. Esto hay que desarrollarlo de forma un 
poco diferente, de acuerdo a las dis�ntas personas 
que ingresan. En Alemania tenemos exactamente el 
mismo grupo de personas que ingresan acá. La 
mayoría son pedagogos de música e intérpretes de 
música; algunos psicólogos, otros médicos, 
antropólogos y de la musicología también. La suerte 
es que ahí tenemos tres años para formarlos.
¿El master que diriges está dentro de una 
universidad, en una facultad de artes?
Está dentro de la Universidad de las Artes de Berlín, 
en la Escuela de Postgrado.
¿Y ahí se estudia música también?
Sí.
¿Alguien que termina sus estudios en música entra 
al master?
Sí, pero no de inmediato, porque es un master 
profesional. Los postulantes deben haber trabajado 
por lo menos un año. Haber tenido la experiencia de 
vincularse profesionalmente con la sociedad y 
después sen�r la necesidad de querer ser 
musicoterapeutas. O sea, que trabajen en su 
profesión, y que sean un poco más maduros, más 
grandes cuando entren al pos�tulo. De hecho, 
tenemos un abanico impresionante de edades en 
nuestros estudiantes. Actualmente hay a una 
persona de 66 años que postuló y que aceptamos. 
Es una doctora psiquiatra y estamos felices con ella. 
Tiene experiencia de trabajo en Nicaragua, 
Guatemala, y su sueño de toda la vida era ser 
musicoterapeuta. Ahora se jubiló y quiere abrir una 
consulta de musicoterapia con todos sus 
conocimientos. Es muy parecido a lo de acá, que es 
muy heterogéneo. Lo que lamentamos es que 
entran muy pocos hombres. Este año vamos a tener 
14 mujeres y ningún hombre. Cuando hemos tenido 
hombres, la mayoría han sido extranjeros, lo que 
nos llama mucho la atención.
¿Hacen algún seguimiento a los profesionales 
egresados?
Sí. Cada cinco años enviamos a los alumni una 
encuesta para saber si están trabajando y en qué; qué 
es lo que más les sirvió de la carrera y qué cambios 
proponen. Con eso también podemos captar las 
necesidades de la sociedad. Porque ahora, por 
ejemplo en Alemania, tenemos mucha necesidad de 
formar musicoterapeutas que sepan de medicina 
palia�va. En los hospicios, para la gente que está en 
las úl�mas semanas o meses de su vida, hay muchos 
musicoterapeutas trabajando, como también en 
geriatría y en demencia. Para estas necesidades 
nosotros tuvimos que introducir en el master más 
materias teóricas y ofrecer prác�cas en estos lugares. 
Porque la sociedad necesita más de eso. Y eso lo 
sabemos gracias a las encuestas.
¿Un porcentaje alto de los egresados de 
musicoterapia se dedican a ejercer la disciplina?
Sí, por lo menos parcialmente. A �empo completo los 
menos. Porque los músicos siguen tocando música y 
los de pedagogía siguen haciendo clases. Pero cuando 
hacen clases y �enen formación terapéu�ca, las 
clases son dis�ntas. Hacen más clases individuales y 
con un enfoque más emocional del alumno. En 
Alemania hay musicoterapia en las escuelas de 
música. Se trabaja por ejemplo con chicos que están a 
punto de abandonar el instrumento. Entonces se les 
ofrece un espacio dis�nto, que es más de 
improvisación, porque se trata de detectar la razón 
que lo está llevando a dejar el instrumento. Y muchas 
veces es porque �enen una crisis emocional o de 
autoes�ma, que se puede remediar. 
¿Cómo surge la inicia�va de crear la formación en 
musicoterapia en la Universidad de Chile?
Yo llegué el 91 a Chile y el 94 conocí a Mimí Marinovic 
en un congreso de psiquiatría, donde hice una 
presentación de musicoterapia. En esa oportunidad 
ella me contó que trabajaba en la Facultad de Artes 
y que había mucha necesidad de crear un programa 
de musicoterapia. Durante ese �empo y hasta el 
comienzo del pos�tulo hice consulta par�cular, 
estuve en el Hospital del Salvador y en el 
Psiquiátrico, ofreciendo servicio de musicoterapia 
gratuita. Y paralelamente Mimí y yo trabajábamos 
en el diseño de la malla curricular, con la 
colaboración de las musicoterapeutas Patricia 
Lallana y Patricia Ubilla, de Luis Merino, Rebeca 
León y Clara Luz Cárdenas. Y entre todas estas 
personas nos ayudamos a encaminar este proyecto. 
Como yo no sabía tanto de las polí�cas de la 
Universidad y Mimí manejaba más esa parte, yo 
aportaba principalmente con contenidos mientras 
ella se encargaba de la red polí�ca 
intrauniversitaria. Entregamos el proyecto y se 
aprobó en primera instancia. 
Conociendo dos realidades que tal vez son muy 
diversas, América La�na y Europa, ¿cómo ves la 
proyección de la musicoterapia en América La�na, 
y par�cularmente en nuestro país?
Por lo que pude seguir, veo que ha avanzado muy 
bien. Que son mucho más profesionales que antes. 
El sueño mío sería que el actual pos�tulo se 
transformara en un magíster. Creo que al tener el 
grado de magíster y nosotros el de master, podemos 
hacer más cosas en común. La proyección creo que 
va un poco en la misma dirección. Me parece que se 
debe ampliar la musicoterapia en varios terrenos 
como la geriatría y el ámbito educacional, y 
con�nuar con el fortalecimiento del ámbito 
comunitario. Yo sé que ustedes �enen la 
musicoterapia como intervención en crisis, en 
momentos de catástrofe, lo que en Alemania casi no 
existe. Encuentro admirable que ustedes hayan 
logrado meterse en eso. Cuando lo veo y sigo lo qué 
están haciendo, como en el caso de los terremotos, 
encuentro increíble que haya un lugar para los 
musicoterapeutas. En Alemania van los médicos, 
van los psicólogos, los policías –que �enen 
preparación psicológica–, pero no llaman al 
musicoterapeuta. Nosotros estamos más en los locales 
�sicos, no tanto de forma ambulatoria. No vamos a 
lugares de emergencia, tal vez porque aquí se producen 
más.
 
¿Son los músicos buenos pacientes de musicoterapia?  
En Alemania hay algunos musicoterapeutas que se han 
especializado en ellos, porque son pacientes muy 
par�culares. Pueden ser buenos cuando son abiertos. 
Son muy malos cuando �enen sus ideas muy fijas, sobre 
una esté�ca musical, sobre la afinación, sobre una 
expecta�va o si él mismo se somete a una presión o una 
exigencia alta, como cuando busca que la improvisación 
sea perfecta. Entonces yo no recomendaría 
musicoterapia. Pero cuando me dicen “yo vengo 
voluntariamente a musicoterapia, porque quiero probar 
con la música, que es lo que más me gusta”, y se abren 
para expresarse musicalmente de una manera quizá más 
emocional o más personal, en ese caso puede funcionar. 
Pero en realidad la primera indicación, en mi opinión, no 
es la musicoterapia. Yo preferiría que fueran a 
arteterapia.
¿Eso dependerá también del modelo de 
musicoterapia que se aplique?
Yo creo que es más fácil decidirlo en el momento. Si 
se me presenta un músico yo le ofrecería dos o tres 
entrevistas haciendo musicoterapia y le diría: 
“existe un modelo quizá más estructurado, la 
canción, la composición”, y vería con la persona 
misma si esto puede funcionar o no. No creo que un 
determinado modelo, como GIM o Nordoff Robbins, 
vaya con determinados personajes. Yo creo que es 
muy personal, muy individual. No se puede ser tan 
categórico. Es muy di�cil hacer una correlación tan 
lineal.
¿La formación en musicoterapia abarca dis�ntos 
�pos de modelo para que luego el especialista elija 
también de acuerdo a sus intereses o cualidades 
como musicoterapeuta?
No. Nosotros hacemos una formación bastante 
amplia, pero es basada en la psicología profunda, 
para que la gente tenga un abanico y una entrada a 
dis�ntas áreas del campus, por si tú quieres trabajar 
con eso de la medicina palia�va, por ejemplo. No es 
el modelo Nordoff-Robbins o alguno de los cinco 
famosos, sino es una ac�tud con el paciente que se 
está muriendo, el niño o el adulto. Si vas a cantar 
con él, si vas a usar un instrumento de cuerdas, si 
conviene cantarle canciones conocidas o crear algo 
con la familia. No aplicas una técnica única porque la 
persona padece de la misma enfermedad del otro 
que está en la cama con�gua. Con cada persona se 
hace un diseño individual de aplicación. Por eso es 
importante que el musicoterapeuta tenga varias 
herramientas. Por ejemplo, yo nunca estudié el 
modelo Nordoff-Robbins. Sé cómo funciona y lo leí, 
y conozco personas que lo trabajan, pero no tengo, 
por ejemplo, esa habilidad en el piano que ellos 
todos conocen, como más específico, por lo tanto ni 
siquiera lo podría ofrecer, pero yo puedo trabajar 
con los mismos pacientes que trabajan ellos. 
¿Sigues desarrollando la musicoterapia 
morfológica como línea de inves�gación? ¿La 
u�lizas como técnica en musicoterapia?
La enseño y uso con mis alumnos como una forma 
de evaluación. También en el diagnós�co y durante 
el tratamiento. Cuando yo trabajo con pacientes, 
también la tengo en mi mente, pero no como 
técnica en sí. Es más bien un abordaje, como dice 
Diego Schapira. La diferencia con otros abordajes es 
que tú trabajas mucho en la forma expresiva de tu 
paciente. En la Gestalt –término de la musicoterapia 
morfológica–, en que tú te incluyes como terapeuta 
en el modelaje de la música. No es que tú piensas: 
“¡ah! Ahí está mi paciente y aquí estoy yo, lo voy a 
acompañar, voy a tratar de llevar a mi paciente en 
esa dirección”. Tiene que ver con un encuentro con 
la morfología. Es más un encuentro de unión entre 
paciente y terapeuta, donde los dos vayan 
dibujando, cambiando y transformando lo que está 
estancado, lo que está parado en la psiquis del 
paciente. Trabajan juntos y van buscando un camino 
musical para, en este caso, ampliar o agrandar la 
expresión.
¿Más que trabajar con patologías dirías que tu 
trabajo se centra en formas musicales?
Es verdad, no trabajo con un diagnós�co, con “una 
depresión” o con “una esquizofrenia”. Trabajo con 
una persona que �ene una manera especial de 
comunicarse, de expresarse o de relacionarse con 
otro. Siempre hay un problema relacional de fondo. 
La mirada morfologica me ayuda a entender el 
aspecto relacional, las asimetrías por ejemplo, la 
manera como alguien trata a otro o al mundo. Y eso 
significa escuchar, sen�r y observar cómo trata al 
instrumento, cómo me trata a mí como terapeuta, 
qué música aparece, etc.
La musicoterapia morfológica te permite también 
trabajar con el lenguaje musical sin necesariamente 
tener que ser pianista, como indicabas con respecto 
al modelo Nordoff-Robbins.
 
En la morfología uno busca siempre la narra�va, cuál 
es la forma y hacia dónde va. Se parte de la idea de 
que existe un punto de par�da, el que llamamos 
origen. Acá el paciente empieza con una nota y el 
terapeuta siente que no puede haber una sola nota 
en este paciente. El terapeuta siente el deseo de 
tocar esas varias notas que el paciente se 
autorrestringe y no hace. Entonces de él emerge lo 
complementario, para ver qué hace el paciente con 
eso, si se reconoce o si lo rechaza. El 
musicoterapeuta va trabajando junto con su 
paciente. Es en este sen�do el encuentro que se 
produce. Es di�cil decirlo.
Hay una implicación.
Sí, sí.
Entras, y luego �enes que saber salir también de 
ahí.
Sí. Tiene mucho que ver con la contratransferencia, 
con dejarse llevar, con las partes buenas y las partes 
malas del paciente. Con las desesperaciones o las 
tristezas que uno siente y las pone en música. Las 
pone en el acto. Pero está siempre uno al servicio de 
su paciente. Y ahí el paciente se puede reconocer y te 
puede decir:  “¡ah! Y esos sonidos tan tristes que 
usted tocó, ¿por qué lo hizo?” Y uno responder: 
“¿tendrá que ver con usted? ¿Puede ser?” Es 
importante grabar la música y hacerlo escuchar, 
porque pensamos que la música entre los dos 
pertenece al paciente. Pero él a veces solamente se 
escucha a sí mismo o solamente escucha al 
terapeuta, y cuando uno los graba y escucha el 
encuentro, la idea es que ahí se produce algo 
completo. Es como su ser más completo en la 
composición. Lo que él hace y lo que el terapeuta 
complementa intui�vamente.
¿Cómo es mirada la musicoterapia por la medicina 
en Alemania?
Está mejorando. Hace 50 años estaba muy bien, pero 
luego hubo una baja. Ahora está entrando mucho la 
neurología y el tema de la medicina palia�va está 
teniendo mucho más reconocimiento nuevamente, 
pero cuesta todavía.
En el contexto hospitalario, ¿los musicoterapeutas 
�enen que validar su disciplina de acuerdo a los 
códigos médicos o de acuerdo a sus propios códigos 
musicoterapéu�cos?
Los musicoterapeutas �enen que saber mucho de su 
disciplina. El reconocimiento lo �enen cuando 
pueden hablar perfectamente, con teoría y ciencia 
sobre la musicoterapia. Eso está muy bien visto. Si tú 
hablas de forma demasiado esotérica, si sabes 
mucho de medicina pero no puedes explicar lo que 
está pasando en musicoterapia, no te consideran. Si 
tú puedes decir que existen inves�gaciones al 
respecto, la musicoterapia pasa a tener un valor 
cien�fico. Yo par�cipo en las reuniones médicas y 
hablo de mis pacientes en propiedad, entonces los 
médicos me respetan, porque se dan cuenta que 
u�lizo un lenguaje técnico, tanto de la medicina como 
de la musicoterapia. 
¿El musicoterapeuta es considerado de igual a igual 
en un grupo interdisciplinario con psicólogos, con 
kinesiólogos, con terapeutas ocupacionales y otros 
profesionales afines?
El reconocimiento está de todas maneras. El tema 
complejo es el pago. El pago es igual que otros 
terapeutas de arte, pero no así con los psicólogos. Es 
menor, con alguna excepción. Hay algunas clínicas o 
algunas ins�tuciones que le dan más valor. Porque en 
Alemania no existe la ley del musicoterapeuta, por lo 
tanto los pagos difieren de una ins�tución a otra. Eso 
es un dolor que tenemos, porque el pago es muy 
importante y �ene que ver con el reconocimiento de 
la profesión.
En Chile, si bien ha habido un desarrollo, una 
trayectoria importante, la musicoterapia man�ene 
una connotación un tanto esotérica. ¿Cómo mira la 
sociedad alemana a la musicoterapia? ¿Se produce 
algo similar a nuestro país?
No tanto. En Alemania existen formaciones a nivel 
estatal, casi todas de master. Pero existen algunos 
ins�tutos par�culares privados en que se ob�ene un 
�tulo como musicoterapeuta en un año. Ahí las 
teorías son muy vagas y eso daña a la profesión. Esa 
gente postula a cargos en que son aceptados, 
afectando la reputación, porque sabemos que no 
�enen las mismas herramientas para trabajar. No 
�enen el lenguaje ni la teoría de fondo que nosotros 
tratamos de enseñarles a nuestros alumnos. 
Entonces es muy injusto, porque pueden ganar 
exactamente lo mismo que nuestros egresados. 
Pero hemos sabido, por lo menos, que cada vez más 
los hospitales están buscando los que �enen un 
master, un grado. Existen, eso sí, algunas 
formaciones privadas que son dis�ntas. Nos 
juntamos una vez al año los directores de los master 
y los invitamos a ellos también. Creo que son cinco 
de ins�tutos privados, pero que �enen carreras 
completas de tres años. Hay una sociedad alemana 
de musicoterapia que �ene un estándar mínimo 
para que se acrediten ahí. Estos estándares 
establecen que se debe tener 100 horas de 
autoexperiencia, otras tantas de formación en 
teoría psicológica y medicina, y todas las carreras, o 
todos los cursos que cumplen con eso pueden 
acreditarse con la sociedad alemana. Quienes se 
acreditan figuran en una página web de esta 
sociedad. Entonces así se validan esos diplomas de 
musicoterapia. No son estatales pero son buenos, 
con buenos profesores.
¿Cuáles son las líneas de inves�gación más fuertes 
en el master que diriges en Alemania?
En toda Alemania la inves�gación cualita�va es la 
más fuerte. Estamos explorando todavía lo que es la 
musicoterapia. En la ciudad de Heidelberg está el 
Centro de Inves�gación de Musicoterapia. Ellos 
trabajan más la línea basada en evidencia, o sea más 
cuan�ta�va. Inves�gan sobre el �nnitus, sobre el 
dolor, hacen grupos de comparación. Pero muchos 
musicoterapeutas trabajan con encuestas, trabajan 
en la observación clínica, van a terreno, filman, 
graban y ven los microcambios, hacen microanálisis y 
todo eso se enmarca en lo cualita�vo. En el fondo aún 
estamos explorando. No se están aplicando, por 
ejemplo, muchas escalas pre-post test. Existen muy 
poco en Alemania. Hay algunos test en 
musicoterapia, pero la tendencia es exploratoria y 
descrip�va. Es muy interesante, porque permite 
conclusiones y categorías, pero cualita�vas. Los que 
están desarrollándose fuerte ahora son los métodos 
mixtos, cualita�vos y cuan�ta�vos. Entonces se hace 
un cues�onario, se hace una escala, pero además de 
eso se hace el trabajo más cualita�vo. Esto es 
importante también para el reconocimiento de la 
profesión, en que nos piden inves�gaciones 
cuan�ta�vas. Nos dicen que para que sea una 
profesión o una carrera al mismo nivel que la 
psicoterapia o el psicoanálisis, deben haber 
evidencias. Nos piden resultados. Quieren saber qué 
es lo que mejora la musicoterapia. Debemos 
comprobar que la musicoterapia es mejor que otra 
intervención. Por lo tanto, de esta forma se busca 
que los seguros médicos la lleguen a pagar.
¿Desde cuándo se hace musicoterapia en 
Alemania?
Desde el año 80 más o menos.
Y aún es necesaria la prueba, la evidencia.
Sí, sí. Pero eso �ene que ver mucho con la polí�ca 
alemana de la psicología y la psicoterapia, porque en 
Alemania es dis�nto que acá. Los seguros médicos 
pagan el tratamiento psicológico. El psicoanálisis, la 
psicoterapia profunda y la conductual. Entonces no 
quieren que entre otra disciplina que sea pagada, 
porque estaríamos compi�endo con los psicólogos y 
con los terapeutas, quitándoles posiblemente los 
pacientes. Tampoco quieren que entre la terapia 
Gestalt, ni el arteterapia, que actualmente hay que 
pagarlos en forma privada porque no son 
reconocidos como profesiones. Nos frenan, no nos 
dejan entrar. 
En nuestro país la musicoterapia �ene mucho que 
hacer en el contexto pedagógico. Hay colegios de 
alta vulnerabilidad con equipos mul�disciplinarios 
que trabajan con los estudiantes en riesgo y con 
necesidades educa�vas especiales. ¿Ocurre algo 
similar en Alemania?
En Alemania esto es cada vez más fuerte, porque 
tenemos el tema de la inclusión no solo por 
discapacidades varias, sino por el tema de los 
refugiados. Estamos en un país que está ahora con 
mucha presión, con chicos que son traumados, 
provenientes de las guerras. Y hay muchos lugares y 
colegios que no dan abasto. Tenemos cursos 
especiales para ellos, que además no hablan el 
idioma, que �enen otra cultura. Y ahí hay 
musicoterapeutas que se están empeñando y 
esforzando mucho. Hay una muy buena recepción al 
uso de la musicoterapia, por ejemplo para ayudar al 
desarrollo del idioma. Porque la musicoterapia 
cuida la relación afec�va mientras se trabaja con la 
canción o el canto. Se está haciendo ahí mucho 
trabajo de inclusión. Pero tenemos también 
colegios de inclusión, igual que acá, que no 
funcionan muy bien, porque faltan profesores 
especiales. Los profesores normales se están 
quejando mucho de que no pueden estar con dos o 
tres niños que �enen alguna dificultad. Falta 
personal profesional y aunque hay 
musicoterapeutas trabajando, no son suficientes. 
Nosotros tenemos profesores de música que están 
estudiando musicoterapia. Y actualmente se busca 
que los colegios en las tardes ofrezcan talleres para 
niños con dificultades o trastornos.
¿Estos talleres son elec�vos? ¿Pueden entrar o 
salir cuando quieran?
No. Cuando hay una indicación de musicoterapia 
para un niño, ese niño va a estar ahí por el �empo 
que el musicoterapeuta determine necesario.
¿Hay polí�cas que favorezcan la instalación de la 
musicoterapia en el sistema escolar?
Todavía falta diría yo. Podría ser mucho más. En 
Alemania somos descentralizados. Cada región 
�ene sus propias leyes de educación. Entonces lo 
que es válido en Hamburgo puede ser totalmente 
dis�nto en Bavaria, donde hay mucho más dinero. 
Entonces ahí es más probable encontrar la 
musicoterapia. El que sea federal es bueno, pero a 
veces ha sido muy injusto, porque son dis�ntas 
leyes, dis�ntas reglas en los dis�ntos colegios.
Jaques-Dalcroze pensaba que en algún momento la 
música podría llegar a ser una terapia. ¿Tienes 
referencia al respecto? 
Clara Oyuela:
Maestra fundamental y figura clave en el desarrollo del canto lírico en Chile1 
Dra. Patricia Díaz Inostroza
Universidad de San�ago
Resumen
El presente ar�culo trata de Clara Oyuela Supervielle (Buenos Aires, 1907- San�ago de Chile, 2001) cantante, regisseur y maestra, 
a quien se le atribuye gran parte del desarrollo del género de la ópera en Chile. Si bien en su país de origen es recordada por su 
destacada trayectoria como soprano del elenco del Teatro Colón de Buenos Aires –en los años de mayor apogeo de las 
producciones musicales del coliseo musical trasandino–, en nuestro país el pres�gio de la maestra Oyuela ha trascendido, además 
de sus logros como intérprete, por el desempeño profesional de sus discípulos y reconocido por la crí�ca periodís�ca de la época.
Palabras clave: ópera, canto, docencia, Universidad de Chile, historia de vida.
Abstract
The present ar�cle is about Clara Oyuela Supervielle (Buenos Aires, 1907- San�ago de Chile, 2001) singer, Regisseur and music 
professor to whom much of the development of the opera genre in Chile is a�ributed. She is remembered in her home country 
for her outstanding career as a soprano of the Teatro Colón cast in Buenos Aires in the years of the greatest heyday of musical 
produc�ons in the trans-Andean musical coliseum. In our country the pres�ge of the maestra Oyuela has transcended, in addi�on 
to his achievements as an interpreter, for the professional performance of her disciples, and recognized by the journalis�c cri�cism 
of the �me.
Keywords: opera, singing, teaching, University of Chile, life story.
Generalmente cuando los ar�stas dejan los escenarios los reemplazan por las aulas, es decir, con�núan sus 
carreras musicales dando paso a la enseñanza, pues ya sienten que sus facultades vocales no están en 
niveles de excelencia compe��va como lo demanda hoy la exigente y muchas veces brutal producción 
musical e industria del espectáculo, aspecto este úl�mo del que no escapa el bel canto y el arte musical 
clásico. Es una etapa natural y muy necesaria para la posta o traspaso de espacios escénicos a nuevas 
voces, y donde estas pueden aprender de sus admiradas figuras que lograron cruzar los umbrales soñados 
a los que todo ar�sta aspira. Sin embargo, no siempre esa transmisión de conocimientos y experiencias 
funciona exitosamente en cuanto las nuevas voces superen los niveles de excelencia que poseía el ar�sta 
en lo que había sido su quehacer ac�vo. Mas existe una excepción como es el caso de quien ha sido 
considerada hasta hoy como la más relevante maestra de canto que ha ejercido en Chile. La cantante 
argen�na nacionalizada chilena en los sesenta, Clara Oyuela Supervielle, encontrándose en la cúspide de 
su carrera como soprano del elenco estelar del Teatro Colón, al llegar a Chile asume dedicar su mejor 
�empo a la misión de hacer posible la instalación en propiedad del género operá�co en el país. Y su aporte 
ha sido tan relevante que sus frutos siguen observándose en la actualidad, no obstante su desaparición 
–trágicamente – hace más de una década.
Inicio de la leyenda Oyuela
Clara Oyuela, probablemente a instancias de las polí�cas implementadas por Domingo Santa Cruz en 1948, 
funda el Curso de Ópera del Conservatorio de Música del Ins�tuto de Extensión Musical de la Universidad 
de Chile. En él se encuentran las voces jóvenes más destacadas de la ins�tución académica, a quienes la 
exigente docente pondría a prueba solo meses después en la principal arena de la ópera en Chile: el Teatro 
Municipal de San�ago.  Ellos son: Olinfa Parada, Ana Iriarte, Evelyn Ramos, Miguel Concha, Elba Fuentes, 
Gabriel del Río, Raúl Toro, Alicia Pérez, Raquel Barros y Ruth González. Luego ingresan Mariano de la Maza, 
Ignacio Bastarrica, Sylvia Wilkens.
En esa histórica ocasión interpretan escenas de ópera de Mozart, Debussy, Massenet y Gluck. El número 32 
de la Revista Musical Chilena dirá: 
 1El presente ar�culo está basado en ciertos capítulos del libro Clara Oyuela y el arte de cantar, recientemente 
publicado por Memoriarte Ediciones y el Consejo Nacional de la Cultura y las Artes.2017.
Con todo, la cantante lírica argen�na no deja de cantar cuando le es posible y los compositores chilenos de 
tradición escrita ven a la soprano argen�na como una musa caída del cielo. El primero de ellos es Juan Orrego 
Salas, que queda tan deleitado con su versa�lidad, facilidad e inteligencia para enfrentar cualquier par�tura 
musical que no solo le pide que cante sus obras para voz sino que le dedica sus Canciones castellanas, de cuya 
interpretación publicará en su columna crí�ca:
El viernes 3 de junio de 1949 se presenta en escena junto a sus alumnos en el Teatro Municipal de San�ago. 
Como directora, cantante y maestra logra lo que la prensa califica como “éxito sin precedentes”. Es la primera 
presentación del Ins�tuto de Extensión Musical de la Universidad de Chile desde el Conservatorio Nacional de 
Música −que en esos años lo dirigía René Amengual− a través del Departamento de Opera liderado por Clara, 
llevando a escena las óperas La serva padrona de Giovanni Pergolesi y L’enfant prodigue de Claude Debussy. 
Actúan el barítono Genaro Godoy, Olinfa Parada (soprano que posteriormente se cambiará el nombre por 
Claudia Parada), los más jóvenes cantantes Miguel Concha y Hernán Würt, y también la misma Clara Oyuela. 
Lo hacen acompañados por la Orquesta Sinfónica de Chile, dirigida por Víctor Tevah; por el ballet del Ins�tuto 
de Extensión dirigido por el bailarín y coreógrafo alemán Ernest Uthoff, a quien siete años antes el Estado 
chileno le había contratado para crear la escuela de danza, logrando además fundar el Ballet Nacional, en 
1945. Los decorados y el vestuario corresponden a Fernando Debesa para La serva padrona y a José Venturelli 
para L’enfant prodigue. El evento fue destacado por los medios especializados como “el acontecimiento del 
año musical”. Esta función puede considerarse como un punto de inflexión de la historia de la ópera en Chile, 
aseveración que se argumenta con las palabras de los más versados crí�cos y músicos de la época –y cuyo 
pres�gio perdura hasta hoy–, exponemos el fragmento de una de esas crí�cas, a cargo de Vicente Salas Viu en 
El Mercurio, 5 de junio de 1949, �tulado “Nuevo rumbo en la ópera”2 :
Otro de los aciertos destacados de la maestra y que causó impacto, fue un ciclo dedicado a Claude Debussy en 
el cual expone toda la obra para canto del compositor francés que es programada en nueve conciertos en el 
Teatro Cervantes a cargo de cada uno de sus más sobresalientes alumnos. Por supuesto, ella también par�cipa 
y resulta un suceso en el ambiente musical de principios de los cincuenta.
Sus alumnos comienzan a tener protagonismo en los escenarios y excelentes crí�cas. En especial ocurre con 
Olinfa Parada, quien luego se conver�rá en la soprano chilena más destacada de los escenarios 
internacionales en el siglo XX. En el estreno de La flauta mágica en el 54, bajo la dirección de Juan Paysser, 
la Oyuela se luce en el papel de Pamina (según la revista Ercilla “[…] la colección de aplausos fue para la 
argen�na Clara Oyuela”3 ) y par�cipa con varios de ellos, donde se destaca la joven Sylvia Wilkens, no 
obstante su breve papel (Papagena). Esa es la escuela de Clara: no importa que rol se asigne, se ha de ser 
muy bueno y profesional, pues es entre todos que se construye la historia y se canta el relato. La obra 
escénica es un trabajo colec�vo. El grupo de ópera sigue avanzando en su repertorio y desa�os estrenando 
en diciembre de ese año La vida breve de Manuel de Falla, saliendo airosos del nuevo reto que les presenta 
la exigente maestra. En esa función, que se realiza en el Teatro Municipal y con la par�cipación también de 
la dirección escénica de Ernest Uthoff, actúan Angélica Montes, Marta Rose, Jenaro Godoy, Oscar 
Kleinhempel, Homero Belmar, Dora Prajoux, Armando Iribarren y Raúl Acuña, todos bajo la dirección de 
Héctor Carvajal.
No obstante su dedicado y extenuante trabajo pedagógico, al año siguiente es premiada como la mejor 
cantante (Premio Paysser 1955), por lo desarrollado durante ese año, lo que demuestra que no deja de dar 
curso a su propio ser en lo ar�s�co, dis�nto a como sucede con muchos docentes que al comenzar a 
enseñar dejan de ejercer como intérpretes porque descuidan su propio instrumento. Clara nunca deja de 
enfrentar el estudio personal aunque no esté en los escenarios. Dos años después (1957) el Círculo de 
Crí�cos de Arte la premia como la mejor cantante del año por su desempeño en los Ciclos de Lieder 
alemanes4 ; y al año siguiente (1958) se le vuelve a otorgar el Premio Paysser, nuevamente como la mejor 
cantante. Sus recitales con el pianista Federico Heinlein eran de una musicalidad tan profunda que no 
dejaba indiferente a ningún oyente y hasta el más fiero crí�co los elogiaba con entusiasmo. En 1960, Clara 
solicita la nacionalidad chilena “[…]. Por cariño al país y reconocimiento a la acogida que me había 
dispensado, habiendo decidido permanecer en él defini�vamente”5 . El atributo le es concedido en el 
gobierno del presidente Jorge Alessandri Rodríguez. 
Con todo, la maestra trabaja incesantemente con sus alumnos tanto del Curso de ópera como también con 
aquellos que la buscaban fueran estos o no de la lírica. A ella la seducía el talento. Cuando lo descubría en 
una persona la acome�a a que se dedicara intensamente, a hacer digna de su talento con esfuerzo y 
dedicación al límite de sus fuerzas.  Fue así como también acompañó en sus carreras en tanto maestra a 
eximias intérpretes como Carmen Barros, que finalmente opta por el teatro y la comedia musical y a Inés 
Délano que se dedica al género del jazz. Ella encuentra que no importa si no se canta repertorio clásico −
aunque lo considera lo más perfecto y desafiante− siempre y cuando se respetase la técnica del cantar, la 
dedicación y la seriedad en su prác�ca. Es así como colabora con el compositor de música popular 
Francisco Flores del Campo6 , quien a fines de los cincuenta, le pide que le ayude prestándole su asesoría 
en la composición de la comedia musical La pérgola de las flores, la que fue orquestada por Vicente 
Bianchi.
La maestra Oyuela y la Universidad de Chile 
En el escenario se hacen las cosas 
cuando de cada 10 veces, 
11 te salen buenas.
Clara Oyuela
Cuando en 1948 le ofrecen hacerse cargo del curso de ópera del Conservatorio Nacional de Música dirigido 
entonces por René Amengual, esta ins�tución ya era dependiente del Ins�tuto de Extensión Musical, que 
fue creado a comienzos de la década del 40 bajo el infa�gable liderazgo del estricto compositor y abogado 
Domingo Santa Cruz. Ya pertenecía por tanto a la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile, en 
ese entonces. La par�cipación de la soprano argen�na es extraordinaria, pues sus logros son muy visibles 
como expresamos en páginas anteriores. Si bien se destacaba de forma evidente como cantante de alto 
nivel su aporte como maestra de canto –y responsable muchas veces de la puesta en escena de las obras 
en su integridad– fue igual de imponente, lo que era reconocido por todos, especialmente por aquellos 
severos catedrá�cos que correspondían a la elite intelectual y musical del país y que eran autoridad en la 
emblemá�ca casa de estudios. 
Las polí�cas de gobierno universitario de aquel entonces obedecían a un serio y respetado sistema 
decimonónico y de cierta manera de es�lo europeo, donde la disciplina, el rigor, la austeridad y la 
severidad en el enfrentamiento de las artes de la academia eran indiscu�bles. Clara Oyuela pertenece a la 
tradición de maestros y maestras de las artes musicales que eran respetados, seguidos con pasión y 
temidos a la vez. No se les discu�a, se les obedecía en todo y como su ac�tud de vida era consecuente con 
sus enseñanzas, su admiración se transformaba luego en idolatría. La figura del profesor para los 
estudiantes en la academia de las décadas anteriores a los 60, es decir, a la Reforma Universitaria del 67, 
era muy dis�nta a como se perfila después de aquel proceso que significará un cambio de paradigma en el 
mundo universitario chileno. Es así que la forma severa y bravía de la maestra Oyuela, producirá una 
tensión radical entre la maestra y algunos alumnos lo que precipitará su salida de la universidad en 1971. 
Lo que ocurría con Clara era que no toleraba la mediocridad, la irresponsabilidad y la desidia. Buscaba lo 
perfecto, la excelencia y lo extraordinario. Su propia vida profesional demostraba cuánta razón tenía que 
solo a través del estudio abnegado, el rigor y la prác�ca diaria se podían alcanzar esas exigentes metas. No 
conocía tampoco otra forma de alcanzar la perfección y la música lo exigía. Su vida misma era una 
evidencia que para llegar al éxtasis y al goce esté�co en toda su magnitud había que sufrir en el proceso. 
Todas las vidas admirables que había conocido en su camino habían actuado de igual forma, con renuncias 
y pesares. Pero al final, valía la pena. Ella lo sabía con intensidad, con convicción y con certeza. Para la 
maestra Clara no había nada que jus�ficara una falta, un incumplimiento, e incluso una desobediencia. Los 
alumnos que se forjaron bajo ese duro rigor y no obstante sus quejas solapadas por la severidad de su 
maestra, le seguían y admiraban sobre todo porque sus talentos se iban potenciando y sus avances vocales 
y musicales eran más que evidentes. Los discípulos de Clara Oyuela se destacaban en cualquier escenario. 
María Elena Guíñez, Lucía Díaz, Victoria Espinoza, Helga Engdahl, Viviana Hernández, Ana Rubilar, Magda 
Mendoza, Mary Ann Fones, entre otros. Magda Mendoza, contralto, obtuvo una beca del gobierno de 
Francia en 1967 para perfeccionar sus estudios en el Conservatorio de París donde obtuvo su licenciatura 
y pasó al Hochschule de Stu�gart becada por dos años otorgándole el gobierno de Alemania otra beca 
para seguir perfeccionando sus estudios. Claudia Parada, ya mencionada, brindaba conciertos en los 
teatros más importantes de la operá�ca mundial ovacionada por disímiles públicos y exigentes crí�cos. 
Fue quien reemplazó a María Callas cuando esta abruptamente deja los escenarios. Lucía Díaz es becada 
por el Servicio de intercambio académico alemán para perfeccionar sus estudios de canto y técnica 
operá�ca en la Musik Hochschule de Berlín. Luego es aceptada para la Opera Studio de Deutsche Opera 
de Berlín. María Elena Guíñez gana el concurso de “The Liric Tradi�va” dictado por María Callas en 
Nueva York. 
En Juilliard School of Music de N.Y. luego de dictar su famosa “master class” en que par�ciparon 368 
cantantes seleccionados de diversos países, la diva selecciona a solo seis para seguir su curso de tres 
meses para posteriormente presentarse en diferentes escenarios internacionales. La Revista Musical 
Chilena (RMCh) en su número 115 de 1971, informa: “Entre las seis elegidas figura la chilena María Elena 
Guíñez, alumna del Conservatorio Nacional de Música de la Profesora Clara Oyuela”. De Mary Ann 
Fones, el mismo número de la pres�giosa revista destaca: “Otra alumna de la profesora Clara Oyuela, la 
soprano Mary Ann Fones, obtuvo una beca del Bri�sh Council al London Opera Center […] para 
perfeccionarse en Londres durante un año en el London Opera Center.” 
Oyuela, muy dolida por lo ocurrido en la universidad a la cual había entregado todo su ser musical y 
humano, se acoge a jubilación con 24 años de servicios como pedagoga en el Conservatorio de Música 
de la Universidad de Chile, y deja el país regresando en 1974 tras aceptar una invitación de Elena Waiss, 
la pianista y fundadora de la Escuela Moderna de Música, quien es nombrada directora del 
Departamento de Música, sede Norte, de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales y de la 
Representación. Es así como entonces se reincorpora a la Universidad de Chile para asumir las cátedras 
de Canto Superior y de Extensión de la Ópera. La maestra ejerce en la Facultad de Artes Musicales y de 
la Representación de la Universidad de Chile hasta 1981. Al año siguiente es convocada y contratada por 
el Teatro Municipal de San�ago para hacerse cargo de la preparación de los cantantes operá�cos en un 
proyecto que emana de la Corporación Cultural de San�ago, luego del término de la apasionada ges�ón 
de la Corporación de Arte Lírico (CAL) y la Sociedad Chilena de Amigos de la Ópera (S.A.O.). Este período, 
que es denominado por algunos como “La era de Andrés Rodríguez” (1983-2013) significará la 
consolidación defini�va de la ópera en Chile.
La función de Oyuela como preparadora musical, enseñando a los cantantes a sumirse en plenitud en el 
rol que les corresponde representar, resulta para la otrora musa de compositores y estrella del Colón un 
paso cúlmine en su carrera ar�s�ca y el úl�mo peldaño de su escalera hacia la cúspide del arte escénico 
musical. La tarea la hace inmensamente feliz porque le posibilita adentrarse en la obra entronizándose 
en cada cantante que le toca dirigir. Su forma de enfrentar la par�tura, con su punto de vista profundo 
e inteligente, la hace volver a ser parte del creador rejuveneciéndole y ac�vando como si se tratase de 
ella misma cada vez que �ene frente a sí a quien prestará su cuerpo y su voz para la representación. 
Como siempre no esca�ma esfuerzos. No existe el �empo para aquella preparación. Se tomará todas las 
horas que sean necesarias. Por ello sus pianistas correpe�dores terminarán su jornada y ella seguirá 
exigiendo a su “representado” como si fuera ella misma quien estuviera ensayando. La perfección sigue 
persiguiendo a la Oyuela por lo cual no permite que nada ni nadie falle en la misión exigente de la 
música. Ese amor inclaudicable por el arte de los sonidos la hacía actuar con dureza y severidad pues no 
admi�a que un profesional del canto errara, menos si ello se debía a una falta de estudio o de prác�ca. 
No exis�an mo�vos para que eso ocurriese. Las jus�ficaciones no eran admisibles. Todos aquellos 
Hay relación, pero en las raíces más históricas. 
Nosotros pensamos que una de las bases de la 
musicoterapia está en Dalcroze, porque se 
preocupaba mucho del ritmo. Él descubrió que es 
más que música. Que la música se relaciona con el 
ser humano, con el movimiento, con la mente.
En una entrevista a Silvia del Bianco, directora del 
Ins�tuto Jaques-Dalcroze en Ginebra, ella nos 
relató que han trabajado interdisciplinariamente 
con temas afines a la musicoterapia, por ejemplo 
con adultos mayores, y han realizado 
intervenciones en la comunidad de �po 
preven�vo. 
El tema de prevención es muy interesante y habrá 
que manejarlo a futuro. Es decir, preocuparse del 
“antes de que” aparezcan las enfermedades. Ahí 
Dalcroze seguramente es muy ú�l, como también 
Orff, en especial con los niños. La autoes�ma se les 
refuerza, porque muchos niños en sus familias 
experimentan lo contrario. Los humillan y luego 
ellos aparentemente no sienten nada. En esos 
grupos se podría contrarrestar un poco ese daño. Yo 
creo que todas las artes se prestan para que los 
niños se desarrollen en forma más saludable.
cantantes que se prepararon con la exigencia de la maestra Clara, some�éndose a su especial y única 
escuela, llegaron a ser extraordinarios ar�stas que superaron fronteras tanto musicales como personales, 
convir�éndose en seres mágicos en escena; y aquellos que luego pasaron a ser maestros de canto replican 
lo aprendido con sus alumnos citando con emoción y orgullo a su maestra hasta el día de hoy.
Para el cantante, la anhelada perfección no se obtiene jamás.
 Siempre hay “algo” que puede ser mejor y lo buscaremos siempre.
 ¡Esa es la magia en la vida del artista!
Oyuela, 1997.
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La Dra. Susanne Bauer, destacada musicoterapeuta 
de origen alemán, �ene un fuerte vínculo con 
nuestro país y par�cularmente, con la Facultad de 
Artes de la Universidad de Chile. Ella, junto a Mimí 
Marinovic, Valeska Sigren, Patricia Lallana y Patricia 
Ubilla, crearon y dieron inicio en 1999 al Pos�tulo 
en Terapias de Arte, con mención en Musicoterapia 
en esta casa de estudios, apoyadas por el Dr. Luis 
Merino, quien era decano en ese entonces. Así 
comenzó la historia de la formación profesional de 
musicoterapeutas en Chile, la que hoy cuenta con 
casi dos décadas de trayectoria. Durante los 
primeros 10 años la Dra. Bauer fue coordinadora de 
este programa de pos�tulo, �empo en que trabajó 
para que esta disciplina se conociera y tuviera el 
reconocimiento que hoy está alcanzando como 
terapia complementaria para el bienestar de las 
personas. Nos reunimos con Susanne en la 
Facultad de Artes una tarde de agosto de 2017, 
entre las ac�vidades que la trajeron de visita a 
nuestro país.
Nos gustaría que nos contaras en palabras simples 
qué es la musicoterapia y a quiénes beneficia.
¡Esa es la gran pregunta! Es di�cil definirla. Porque 
en el transcurso de la vida uno se da cuenta del 
tremendo efecto o valor que �ene la música en tan 
dis�ntos ámbitos que ya no se pueden resumir. En 
el campo de la psicoterapia, donde trabajo yo, la 
música es más bien un medio para que las personas 
puedan tomar conciencia; primero 
simbólicamente, de cuáles pueden ser sus 
trastornos emocionales, su manera de expresión, 
cuáles son sus límites de comunicación, de 
autoconocimiento, y de autopercepción. 
Entonces la música, como medio mul�sensorial, 
es comprendida como una unidad compleja y 
completa. Porque no solo la oyes, sino que 
también tocas el instrumento que escuchas, 
palpas, �enes una percepción visual. Funciona 
como un reflejo. Es decir, es posible percibir a 
través del sonido y a través del uso de los 
instrumentos cómo es una persona. Al establecer 
contacto con el sonido y desarrollar un discurso 
musical o sonoro, te das cuenta cuando te 
expresas de manera restringida. Tú �enes un 
instrumento con muchas notas y tú mismo te das 
cuenta si u�lizas solamente un registro, o 
solamente los agudos. Y lo notas �sicamente, 
acús�camente, tác�lmente, visualmente. Para mí 
la musicoterapia en el ámbito de la psicoterapia 
es un medio de autoconocimiento y 
autoexperiencia profunda muy fuerte que luego, 
con los pacientes con los que yo trabajo, te lleva a 
la reflexión y a la verbalización, como una parte 
importante.
¿El proceso terapéu�co que nos relatas es 
principalmente no verbal?
Incluye lo verbal, pero la experiencia no verbal es 
la más importante. Pasa por sen�rse, escucharse 
y escuchar al otro también. Integrar lo escuchado 
y ahí reflexionar. “¿Eso soy yo?”, “¿así sueno yo?”. 
En personas que poseen capacidad reflexiva, eso 
necesita una verbalización.
¿Qué pasa cuando se incluye el canto o la canción 
durante el proceso musicoterapéu�co, en que se 
verbaliza dentro del mismo discurso musical?
El canto es muy especial. Es un formato o �po de 
intervención muy específica que hay que aprender. 
Saber en qué momento es ú�l y cuándo todavía es 
muy luego para que el paciente se confronte con su 
propia voz. En el contexto alemán hay una inhibición 
quizás mayor que en América La�na, que �ene que 
ver con nuestra historia. Porque el canto tuvo un mal 
uso históricamente. Entonces las personas recién 
ahora están retomando el tema del canto y su 
importancia. En la musicoterapia lo que hacemos es 
usar el canto para que las personas inventen sus 
textos y hagan una narra�va de su vida. Esto, en el 
caso que aparezca, porque no todos los pacientes 
�enen la habilidad de componer su propia vida en 
forma literaria. Puede ser u�lizando una melodía 
creada o una canción conocida. Y sobre esto se pone 
un texto, que es situado. Es decir, ligado a la 
situación de la persona. Pero en el contexto 
psicoterapéu�co lo que menos se usa es el canto de 
canciones conocidas. Esto se usa mucho más en 
geriatría y obviamente con los niños, donde la 
canción es como forma base del desarrollo del 
lenguaje, emocional y afec�vo. Y con los adultos 
mayores, es parte de la memoria. Por lo tanto es un 
formato de comunicación y para relacionarse con la 
persona.
Actualmente resides en Alemania, desarrollando la 
musicoterapia como directora de un master y en el 
ámbito clínico. ¿Cuál es tu enfoque en esta 
disciplina y con qué �po de pacientes trabajas?
Los úl�mos tres años he trabajado con pacientes de 
una clínica psicosomá�ca, adultos que padecen de 
enfermedades psicosomá�cas, pacientes que 
padecen dolor y con algunos que presentan 
depresión, y sobre los que no se �ene explicación 
médica alguna. Esto funciona en una ins�tución 
similar a un hospital público, pero que �ene adentro 
un recinto de psicosomá�ca. Ahí formo parte del 
equipo de trabajo, donde se ofrece musicoterapia y 
arteterapia en forma individual y grupal.
Los musicoterapeutas formados en Chile provienen 
de diferentes formaciones de base. Son pedagogos, 
educadores diferenciales, psicólogos, músicos, 
incluso historiadores y filósofos. Esta riqueza podría 
cons�tuir un desa�o para el logro de competencias 
específicas en la disciplina. Pensando en esto, ¿qué 
condiciones o cualidades �ene que tener un 
musicoterapeuta?
Yo creo que lo más esencial es la herramienta, es decir, 
la música. Debe tener un nivel bastante bueno 
musicalmente. Debe tocar varios instrumentos, 
melódicos y armónicos. Además, debe tener 
capacidad para relacionarse. Porque se sabe que el 
proceso terapéu�co pasa por la relación terapéu�ca. Y 
eso en musicoterapia se debe dar durante la 
comunicación musical. La capacidad empá�ca, de 
escucha, la paciencia, captar cuál es la necesidad de tu 
paciente. Esto hay que desarrollarlo de forma un 
poco diferente, de acuerdo a las dis�ntas personas 
que ingresan. En Alemania tenemos exactamente el 
mismo grupo de personas que ingresan acá. La 
mayoría son pedagogos de música e intérpretes de 
música; algunos psicólogos, otros médicos, 
antropólogos y de la musicología también. La suerte 
es que ahí tenemos tres años para formarlos.
¿El master que diriges está dentro de una 
universidad, en una facultad de artes?
Está dentro de la Universidad de las Artes de Berlín, 
en la Escuela de Postgrado.
¿Y ahí se estudia música también?
Sí.
¿Alguien que termina sus estudios en música entra 
al master?
Sí, pero no de inmediato, porque es un master 
profesional. Los postulantes deben haber trabajado 
por lo menos un año. Haber tenido la experiencia de 
vincularse profesionalmente con la sociedad y 
después sen�r la necesidad de querer ser 
musicoterapeutas. O sea, que trabajen en su 
profesión, y que sean un poco más maduros, más 
grandes cuando entren al pos�tulo. De hecho, 
tenemos un abanico impresionante de edades en 
nuestros estudiantes. Actualmente hay a una 
persona de 66 años que postuló y que aceptamos. 
Es una doctora psiquiatra y estamos felices con ella. 
Tiene experiencia de trabajo en Nicaragua, 
Guatemala, y su sueño de toda la vida era ser 
musicoterapeuta. Ahora se jubiló y quiere abrir una 
consulta de musicoterapia con todos sus 
conocimientos. Es muy parecido a lo de acá, que es 
muy heterogéneo. Lo que lamentamos es que 
entran muy pocos hombres. Este año vamos a tener 
14 mujeres y ningún hombre. Cuando hemos tenido 
hombres, la mayoría han sido extranjeros, lo que 
nos llama mucho la atención.
¿Hacen algún seguimiento a los profesionales 
egresados?
Sí. Cada cinco años enviamos a los alumni una 
encuesta para saber si están trabajando y en qué; qué 
es lo que más les sirvió de la carrera y qué cambios 
proponen. Con eso también podemos captar las 
necesidades de la sociedad. Porque ahora, por 
ejemplo en Alemania, tenemos mucha necesidad de 
formar musicoterapeutas que sepan de medicina 
palia�va. En los hospicios, para la gente que está en 
las úl�mas semanas o meses de su vida, hay muchos 
musicoterapeutas trabajando, como también en 
geriatría y en demencia. Para estas necesidades 
nosotros tuvimos que introducir en el master más 
materias teóricas y ofrecer prác�cas en estos lugares. 
Porque la sociedad necesita más de eso. Y eso lo 
sabemos gracias a las encuestas.
¿Un porcentaje alto de los egresados de 
musicoterapia se dedican a ejercer la disciplina?
Sí, por lo menos parcialmente. A �empo completo los 
menos. Porque los músicos siguen tocando música y 
los de pedagogía siguen haciendo clases. Pero cuando 
hacen clases y �enen formación terapéu�ca, las 
clases son dis�ntas. Hacen más clases individuales y 
con un enfoque más emocional del alumno. En 
Alemania hay musicoterapia en las escuelas de 
música. Se trabaja por ejemplo con chicos que están a 
punto de abandonar el instrumento. Entonces se les 
ofrece un espacio dis�nto, que es más de 
improvisación, porque se trata de detectar la razón 
que lo está llevando a dejar el instrumento. Y muchas 
veces es porque �enen una crisis emocional o de 
autoes�ma, que se puede remediar. 
¿Cómo surge la inicia�va de crear la formación en 
musicoterapia en la Universidad de Chile?
Yo llegué el 91 a Chile y el 94 conocí a Mimí Marinovic 
en un congreso de psiquiatría, donde hice una 
presentación de musicoterapia. En esa oportunidad 
ella me contó que trabajaba en la Facultad de Artes 
y que había mucha necesidad de crear un programa 
de musicoterapia. Durante ese �empo y hasta el 
comienzo del pos�tulo hice consulta par�cular, 
estuve en el Hospital del Salvador y en el 
Psiquiátrico, ofreciendo servicio de musicoterapia 
gratuita. Y paralelamente Mimí y yo trabajábamos 
en el diseño de la malla curricular, con la 
colaboración de las musicoterapeutas Patricia 
Lallana y Patricia Ubilla, de Luis Merino, Rebeca 
León y Clara Luz Cárdenas. Y entre todas estas 
personas nos ayudamos a encaminar este proyecto. 
Como yo no sabía tanto de las polí�cas de la 
Universidad y Mimí manejaba más esa parte, yo 
aportaba principalmente con contenidos mientras 
ella se encargaba de la red polí�ca 
intrauniversitaria. Entregamos el proyecto y se 
aprobó en primera instancia. 
Conociendo dos realidades que tal vez son muy 
diversas, América La�na y Europa, ¿cómo ves la 
proyección de la musicoterapia en América La�na, 
y par�cularmente en nuestro país?
Por lo que pude seguir, veo que ha avanzado muy 
bien. Que son mucho más profesionales que antes. 
El sueño mío sería que el actual pos�tulo se 
transformara en un magíster. Creo que al tener el 
grado de magíster y nosotros el de master, podemos 
hacer más cosas en común. La proyección creo que 
va un poco en la misma dirección. Me parece que se 
debe ampliar la musicoterapia en varios terrenos 
como la geriatría y el ámbito educacional, y 
con�nuar con el fortalecimiento del ámbito 
comunitario. Yo sé que ustedes �enen la 
musicoterapia como intervención en crisis, en 
momentos de catástrofe, lo que en Alemania casi no 
existe. Encuentro admirable que ustedes hayan 
logrado meterse en eso. Cuando lo veo y sigo lo qué 
están haciendo, como en el caso de los terremotos, 
encuentro increíble que haya un lugar para los 
musicoterapeutas. En Alemania van los médicos, 
van los psicólogos, los policías –que �enen 
preparación psicológica–, pero no llaman al 
musicoterapeuta. Nosotros estamos más en los locales 
�sicos, no tanto de forma ambulatoria. No vamos a 
lugares de emergencia, tal vez porque aquí se producen 
más.
 
¿Son los músicos buenos pacientes de musicoterapia?  
En Alemania hay algunos musicoterapeutas que se han 
especializado en ellos, porque son pacientes muy 
par�culares. Pueden ser buenos cuando son abiertos. 
Son muy malos cuando �enen sus ideas muy fijas, sobre 
una esté�ca musical, sobre la afinación, sobre una 
expecta�va o si él mismo se somete a una presión o una 
exigencia alta, como cuando busca que la improvisación 
sea perfecta. Entonces yo no recomendaría 
musicoterapia. Pero cuando me dicen “yo vengo 
voluntariamente a musicoterapia, porque quiero probar 
con la música, que es lo que más me gusta”, y se abren 
para expresarse musicalmente de una manera quizá más 
emocional o más personal, en ese caso puede funcionar. 
Pero en realidad la primera indicación, en mi opinión, no 
es la musicoterapia. Yo preferiría que fueran a 
arteterapia.
¿Eso dependerá también del modelo de 
musicoterapia que se aplique?
Yo creo que es más fácil decidirlo en el momento. Si 
se me presenta un músico yo le ofrecería dos o tres 
entrevistas haciendo musicoterapia y le diría: 
“existe un modelo quizá más estructurado, la 
canción, la composición”, y vería con la persona 
misma si esto puede funcionar o no. No creo que un 
determinado modelo, como GIM o Nordoff Robbins, 
vaya con determinados personajes. Yo creo que es 
muy personal, muy individual. No se puede ser tan 
categórico. Es muy di�cil hacer una correlación tan 
lineal.
¿La formación en musicoterapia abarca dis�ntos 
�pos de modelo para que luego el especialista elija 
también de acuerdo a sus intereses o cualidades 
como musicoterapeuta?
No. Nosotros hacemos una formación bastante 
amplia, pero es basada en la psicología profunda, 
para que la gente tenga un abanico y una entrada a 
dis�ntas áreas del campus, por si tú quieres trabajar 
con eso de la medicina palia�va, por ejemplo. No es 
el modelo Nordoff-Robbins o alguno de los cinco 
famosos, sino es una ac�tud con el paciente que se 
está muriendo, el niño o el adulto. Si vas a cantar 
con él, si vas a usar un instrumento de cuerdas, si 
conviene cantarle canciones conocidas o crear algo 
con la familia. No aplicas una técnica única porque la 
persona padece de la misma enfermedad del otro 
que está en la cama con�gua. Con cada persona se 
hace un diseño individual de aplicación. Por eso es 
importante que el musicoterapeuta tenga varias 
herramientas. Por ejemplo, yo nunca estudié el 
modelo Nordoff-Robbins. Sé cómo funciona y lo leí, 
y conozco personas que lo trabajan, pero no tengo, 
por ejemplo, esa habilidad en el piano que ellos 
todos conocen, como más específico, por lo tanto ni 
siquiera lo podría ofrecer, pero yo puedo trabajar 
con los mismos pacientes que trabajan ellos. 
¿Sigues desarrollando la musicoterapia 
morfológica como línea de inves�gación? ¿La 
u�lizas como técnica en musicoterapia?
La enseño y uso con mis alumnos como una forma 
de evaluación. También en el diagnós�co y durante 
el tratamiento. Cuando yo trabajo con pacientes, 
también la tengo en mi mente, pero no como 
técnica en sí. Es más bien un abordaje, como dice 
Diego Schapira. La diferencia con otros abordajes es 
que tú trabajas mucho en la forma expresiva de tu 
paciente. En la Gestalt –término de la musicoterapia 
morfológica–, en que tú te incluyes como terapeuta 
en el modelaje de la música. No es que tú piensas: 
“¡ah! Ahí está mi paciente y aquí estoy yo, lo voy a 
acompañar, voy a tratar de llevar a mi paciente en 
esa dirección”. Tiene que ver con un encuentro con 
la morfología. Es más un encuentro de unión entre 
paciente y terapeuta, donde los dos vayan 
dibujando, cambiando y transformando lo que está 
estancado, lo que está parado en la psiquis del 
paciente. Trabajan juntos y van buscando un camino 
musical para, en este caso, ampliar o agrandar la 
expresión.
¿Más que trabajar con patologías dirías que tu 
trabajo se centra en formas musicales?
Es verdad, no trabajo con un diagnós�co, con “una 
depresión” o con “una esquizofrenia”. Trabajo con 
una persona que �ene una manera especial de 
comunicarse, de expresarse o de relacionarse con 
otro. Siempre hay un problema relacional de fondo. 
La mirada morfologica me ayuda a entender el 
aspecto relacional, las asimetrías por ejemplo, la 
manera como alguien trata a otro o al mundo. Y eso 
significa escuchar, sen�r y observar cómo trata al 
instrumento, cómo me trata a mí como terapeuta, 
qué música aparece, etc.
La musicoterapia morfológica te permite también 
trabajar con el lenguaje musical sin necesariamente 
tener que ser pianista, como indicabas con respecto 
al modelo Nordoff-Robbins.
 
En la morfología uno busca siempre la narra�va, cuál 
es la forma y hacia dónde va. Se parte de la idea de 
que existe un punto de par�da, el que llamamos 
origen. Acá el paciente empieza con una nota y el 
terapeuta siente que no puede haber una sola nota 
en este paciente. El terapeuta siente el deseo de 
tocar esas varias notas que el paciente se 
autorrestringe y no hace. Entonces de él emerge lo 
complementario, para ver qué hace el paciente con 
eso, si se reconoce o si lo rechaza. El 
musicoterapeuta va trabajando junto con su 
paciente. Es en este sen�do el encuentro que se 
produce. Es di�cil decirlo.
Hay una implicación.
Sí, sí.
Entras, y luego �enes que saber salir también de 
ahí.
Sí. Tiene mucho que ver con la contratransferencia, 
con dejarse llevar, con las partes buenas y las partes 
malas del paciente. Con las desesperaciones o las 
tristezas que uno siente y las pone en música. Las 
pone en el acto. Pero está siempre uno al servicio de 
su paciente. Y ahí el paciente se puede reconocer y te 
puede decir:  “¡ah! Y esos sonidos tan tristes que 
usted tocó, ¿por qué lo hizo?” Y uno responder: 
“¿tendrá que ver con usted? ¿Puede ser?” Es 
importante grabar la música y hacerlo escuchar, 
porque pensamos que la música entre los dos 
pertenece al paciente. Pero él a veces solamente se 
escucha a sí mismo o solamente escucha al 
terapeuta, y cuando uno los graba y escucha el 
encuentro, la idea es que ahí se produce algo 
completo. Es como su ser más completo en la 
composición. Lo que él hace y lo que el terapeuta 
complementa intui�vamente.
¿Cómo es mirada la musicoterapia por la medicina 
en Alemania?
Está mejorando. Hace 50 años estaba muy bien, pero 
luego hubo una baja. Ahora está entrando mucho la 
neurología y el tema de la medicina palia�va está 
teniendo mucho más reconocimiento nuevamente, 
pero cuesta todavía.
En el contexto hospitalario, ¿los musicoterapeutas 
�enen que validar su disciplina de acuerdo a los 
códigos médicos o de acuerdo a sus propios códigos 
musicoterapéu�cos?
Los musicoterapeutas �enen que saber mucho de su 
disciplina. El reconocimiento lo �enen cuando 
pueden hablar perfectamente, con teoría y ciencia 
sobre la musicoterapia. Eso está muy bien visto. Si tú 
hablas de forma demasiado esotérica, si sabes 
mucho de medicina pero no puedes explicar lo que 
está pasando en musicoterapia, no te consideran. Si 
tú puedes decir que existen inves�gaciones al 
respecto, la musicoterapia pasa a tener un valor 
cien�fico. Yo par�cipo en las reuniones médicas y 
hablo de mis pacientes en propiedad, entonces los 
médicos me respetan, porque se dan cuenta que 
u�lizo un lenguaje técnico, tanto de la medicina como 
de la musicoterapia. 
¿El musicoterapeuta es considerado de igual a igual 
en un grupo interdisciplinario con psicólogos, con 
kinesiólogos, con terapeutas ocupacionales y otros 
profesionales afines?
El reconocimiento está de todas maneras. El tema 
complejo es el pago. El pago es igual que otros 
terapeutas de arte, pero no así con los psicólogos. Es 
menor, con alguna excepción. Hay algunas clínicas o 
algunas ins�tuciones que le dan más valor. Porque en 
Alemania no existe la ley del musicoterapeuta, por lo 
tanto los pagos difieren de una ins�tución a otra. Eso 
es un dolor que tenemos, porque el pago es muy 
importante y �ene que ver con el reconocimiento de 
la profesión.
En Chile, si bien ha habido un desarrollo, una 
trayectoria importante, la musicoterapia man�ene 
una connotación un tanto esotérica. ¿Cómo mira la 
sociedad alemana a la musicoterapia? ¿Se produce 
algo similar a nuestro país?
No tanto. En Alemania existen formaciones a nivel 
estatal, casi todas de master. Pero existen algunos 
ins�tutos par�culares privados en que se ob�ene un 
�tulo como musicoterapeuta en un año. Ahí las 
teorías son muy vagas y eso daña a la profesión. Esa 
gente postula a cargos en que son aceptados, 
afectando la reputación, porque sabemos que no 
�enen las mismas herramientas para trabajar. No 
�enen el lenguaje ni la teoría de fondo que nosotros 
tratamos de enseñarles a nuestros alumnos. 
Entonces es muy injusto, porque pueden ganar 
exactamente lo mismo que nuestros egresados. 
Pero hemos sabido, por lo menos, que cada vez más 
los hospitales están buscando los que �enen un 
master, un grado. Existen, eso sí, algunas 
formaciones privadas que son dis�ntas. Nos 
juntamos una vez al año los directores de los master 
y los invitamos a ellos también. Creo que son cinco 
de ins�tutos privados, pero que �enen carreras 
completas de tres años. Hay una sociedad alemana 
de musicoterapia que �ene un estándar mínimo 
para que se acrediten ahí. Estos estándares 
establecen que se debe tener 100 horas de 
autoexperiencia, otras tantas de formación en 
teoría psicológica y medicina, y todas las carreras, o 
todos los cursos que cumplen con eso pueden 
acreditarse con la sociedad alemana. Quienes se 
acreditan figuran en una página web de esta 
sociedad. Entonces así se validan esos diplomas de 
musicoterapia. No son estatales pero son buenos, 
con buenos profesores.
¿Cuáles son las líneas de inves�gación más fuertes 
en el master que diriges en Alemania?
En toda Alemania la inves�gación cualita�va es la 
más fuerte. Estamos explorando todavía lo que es la 
musicoterapia. En la ciudad de Heidelberg está el 
Centro de Inves�gación de Musicoterapia. Ellos 
trabajan más la línea basada en evidencia, o sea más 
cuan�ta�va. Inves�gan sobre el �nnitus, sobre el 
dolor, hacen grupos de comparación. Pero muchos 
musicoterapeutas trabajan con encuestas, trabajan 
en la observación clínica, van a terreno, filman, 
graban y ven los microcambios, hacen microanálisis y 
todo eso se enmarca en lo cualita�vo. En el fondo aún 
estamos explorando. No se están aplicando, por 
ejemplo, muchas escalas pre-post test. Existen muy 
poco en Alemania. Hay algunos test en 
musicoterapia, pero la tendencia es exploratoria y 
descrip�va. Es muy interesante, porque permite 
conclusiones y categorías, pero cualita�vas. Los que 
están desarrollándose fuerte ahora son los métodos 
mixtos, cualita�vos y cuan�ta�vos. Entonces se hace 
un cues�onario, se hace una escala, pero además de 
eso se hace el trabajo más cualita�vo. Esto es 
importante también para el reconocimiento de la 
profesión, en que nos piden inves�gaciones 
cuan�ta�vas. Nos dicen que para que sea una 
profesión o una carrera al mismo nivel que la 
psicoterapia o el psicoanálisis, deben haber 
evidencias. Nos piden resultados. Quieren saber qué 
es lo que mejora la musicoterapia. Debemos 
comprobar que la musicoterapia es mejor que otra 
intervención. Por lo tanto, de esta forma se busca 
que los seguros médicos la lleguen a pagar.
¿Desde cuándo se hace musicoterapia en 
Alemania?
Desde el año 80 más o menos.
Y aún es necesaria la prueba, la evidencia.
Sí, sí. Pero eso �ene que ver mucho con la polí�ca 
alemana de la psicología y la psicoterapia, porque en 
Alemania es dis�nto que acá. Los seguros médicos 
pagan el tratamiento psicológico. El psicoanálisis, la 
psicoterapia profunda y la conductual. Entonces no 
quieren que entre otra disciplina que sea pagada, 
porque estaríamos compi�endo con los psicólogos y 
con los terapeutas, quitándoles posiblemente los 
pacientes. Tampoco quieren que entre la terapia 
Gestalt, ni el arteterapia, que actualmente hay que 
pagarlos en forma privada porque no son 
reconocidos como profesiones. Nos frenan, no nos 
dejan entrar. 
En nuestro país la musicoterapia �ene mucho que 
hacer en el contexto pedagógico. Hay colegios de 
alta vulnerabilidad con equipos mul�disciplinarios 
que trabajan con los estudiantes en riesgo y con 
necesidades educa�vas especiales. ¿Ocurre algo 
similar en Alemania?
En Alemania esto es cada vez más fuerte, porque 
tenemos el tema de la inclusión no solo por 
discapacidades varias, sino por el tema de los 
refugiados. Estamos en un país que está ahora con 
mucha presión, con chicos que son traumados, 
provenientes de las guerras. Y hay muchos lugares y 
colegios que no dan abasto. Tenemos cursos 
especiales para ellos, que además no hablan el 
idioma, que �enen otra cultura. Y ahí hay 
musicoterapeutas que se están empeñando y 
esforzando mucho. Hay una muy buena recepción al 
uso de la musicoterapia, por ejemplo para ayudar al 
desarrollo del idioma. Porque la musicoterapia 
cuida la relación afec�va mientras se trabaja con la 
canción o el canto. Se está haciendo ahí mucho 
trabajo de inclusión. Pero tenemos también 
colegios de inclusión, igual que acá, que no 
funcionan muy bien, porque faltan profesores 
especiales. Los profesores normales se están 
quejando mucho de que no pueden estar con dos o 
tres niños que �enen alguna dificultad. Falta 
personal profesional y aunque hay 
musicoterapeutas trabajando, no son suficientes. 
Nosotros tenemos profesores de música que están 
estudiando musicoterapia. Y actualmente se busca 
que los colegios en las tardes ofrezcan talleres para 
niños con dificultades o trastornos.
¿Estos talleres son elec�vos? ¿Pueden entrar o 
salir cuando quieran?
No. Cuando hay una indicación de musicoterapia 
para un niño, ese niño va a estar ahí por el �empo 
que el musicoterapeuta determine necesario.
¿Hay polí�cas que favorezcan la instalación de la 
musicoterapia en el sistema escolar?
Todavía falta diría yo. Podría ser mucho más. En 
Alemania somos descentralizados. Cada región 
�ene sus propias leyes de educación. Entonces lo 
que es válido en Hamburgo puede ser totalmente 
dis�nto en Bavaria, donde hay mucho más dinero. 
Entonces ahí es más probable encontrar la 
musicoterapia. El que sea federal es bueno, pero a 
veces ha sido muy injusto, porque son dis�ntas 
leyes, dis�ntas reglas en los dis�ntos colegios.
Jaques-Dalcroze pensaba que en algún momento la 
música podría llegar a ser una terapia. ¿Tienes 
referencia al respecto? 
Resumen
El presente ar�culo trata de Clara Oyuela Supervielle (Buenos Aires, 1907- San�ago de Chile, 2001) cantante, regisseur y maestra, 
a quien se le atribuye gran parte del desarrollo del género de la ópera en Chile. Si bien en su país de origen es recordada por su 
destacada trayectoria como soprano del elenco del Teatro Colón de Buenos Aires –en los años de mayor apogeo de las 
producciones musicales del coliseo musical trasandino–, en nuestro país el pres�gio de la maestra Oyuela ha trascendido, además 
de sus logros como intérprete, por el desempeño profesional de sus discípulos y reconocido por la crí�ca periodís�ca de la época.
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Abstract
The present ar�cle is about Clara Oyuela Supervielle (Buenos Aires, 1907- San�ago de Chile, 2001) singer, Regisseur and music 
professor to whom much of the development of the opera genre in Chile is a�ributed. She is remembered in her home country 
for her outstanding career as a soprano of the Teatro Colón cast in Buenos Aires in the years of the greatest heyday of musical 
produc�ons in the trans-Andean musical coliseum. In our country the pres�ge of the maestra Oyuela has transcended, in addi�on 
to his achievements as an interpreter, for the professional performance of her disciples, and recognized by the journalis�c cri�cism 
of the �me.
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Generalmente cuando los ar�stas dejan los escenarios los reemplazan por las aulas, es decir, con�núan sus 
carreras musicales dando paso a la enseñanza, pues ya sienten que sus facultades vocales no están en 
niveles de excelencia compe��va como lo demanda hoy la exigente y muchas veces brutal producción 
musical e industria del espectáculo, aspecto este úl�mo del que no escapa el bel canto y el arte musical 
clásico. Es una etapa natural y muy necesaria para la posta o traspaso de espacios escénicos a nuevas 
voces, y donde estas pueden aprender de sus admiradas figuras que lograron cruzar los umbrales soñados 
a los que todo ar�sta aspira. Sin embargo, no siempre esa transmisión de conocimientos y experiencias 
funciona exitosamente en cuanto las nuevas voces superen los niveles de excelencia que poseía el ar�sta 
en lo que había sido su quehacer ac�vo. Mas existe una excepción como es el caso de quien ha sido 
considerada hasta hoy como la más relevante maestra de canto que ha ejercido en Chile. La cantante 
argen�na nacionalizada chilena en los sesenta, Clara Oyuela Supervielle, encontrándose en la cúspide de 
su carrera como soprano del elenco estelar del Teatro Colón, al llegar a Chile asume dedicar su mejor 
�empo a la misión de hacer posible la instalación en propiedad del género operá�co en el país. Y su aporte 
ha sido tan relevante que sus frutos siguen observándose en la actualidad, no obstante su desaparición 
–trágicamente – hace más de una década.
Inicio de la leyenda Oyuela
Clara Oyuela, probablemente a instancias de las polí�cas implementadas por Domingo Santa Cruz en 1948, 
funda el Curso de Ópera del Conservatorio de Música del Ins�tuto de Extensión Musical de la Universidad 
de Chile. En él se encuentran las voces jóvenes más destacadas de la ins�tución académica, a quienes la 
exigente docente pondría a prueba solo meses después en la principal arena de la ópera en Chile: el Teatro 
Municipal de San�ago.  Ellos son: Olinfa Parada, Ana Iriarte, Evelyn Ramos, Miguel Concha, Elba Fuentes, 
Gabriel del Río, Raúl Toro, Alicia Pérez, Raquel Barros y Ruth González. Luego ingresan Mariano de la Maza, 
Ignacio Bastarrica, Sylvia Wilkens.
En esa histórica ocasión interpretan escenas de ópera de Mozart, Debussy, Massenet y Gluck. El número 32 
de la Revista Musical Chilena dirá: 
[…] Hay algunos valores que tendrán amplio campo en la escena si con�núan el camino de seriedad y 
estudio en que han logrado iniciarse gracias al talento y al ejemplo de Clara Oyuela. A esta maestra está 
confiada la importante tarea de hacer de la ópera algo que tenga relación con la calidad de los demás 
aspectos de nuestra vida musical (Crónica, 1948:50). 
Con todo, la cantante lírica argen�na no deja de cantar cuando le es posible y los compositores chilenos de 
tradición escrita ven a la soprano argen�na como una musa caída del cielo. El primero de ellos es Juan Orrego 
Salas, que queda tan deleitado con su versa�lidad, facilidad e inteligencia para enfrentar cualquier par�tura 
musical que no solo le pide que cante sus obras para voz sino que le dedica sus Canciones castellanas, de cuya 
interpretación publicará en su columna crí�ca:
La nombrada cantante, posee un don de penetración es�lís�ca excepcional, que le permite pasar de 
es�los tan fundamentalmente diversos como los planteados por las mencionadas composiciones, sin que 
pueda decidirse en cuál de estas actuó con mayor perfección. Contribuye en forma al logro de tales 
propósitos, la sólida cultura musical y seguridad técnica que esta cantante posee como uno de sus más 
valiosos atributos. La desmesurada amplitud de registro que exigen las canciones de Bri�en, el constante 
croma�smo de su frase, la complejidad rítmica de su estructura, son para Clara inconvenientes mínimos 
puesto que los salva con certeza e inteligencia, apareciendo cada uno de ellos como caracterís�cas 
priva�vas de su talento. Se agrega a lo especificado, esa musicalidad sin toque de afectación, siempre 
profunda y precisa en la valorización dramá�ca de la línea vocal, lo que hace de sus interpretaciones 
verdaderos modelos en lo que se refiere a la exacta localización esté�ca de las obras realizadas (El 
Mercurio, 3 de diciembre de 1949). 
El viernes 3 de junio de 1949 se presenta en escena junto a sus alumnos en el Teatro Municipal de San�ago. 
Como directora, cantante y maestra logra lo que la prensa califica como “éxito sin precedentes”. Es la primera 
presentación del Ins�tuto de Extensión Musical de la Universidad de Chile desde el Conservatorio Nacional de 
Música −que en esos años lo dirigía René Amengual− a través del Departamento de Opera liderado por Clara, 
llevando a escena las óperas La serva padrona de Giovanni Pergolesi y L’enfant prodigue de Claude Debussy. 
Actúan el barítono Genaro Godoy, Olinfa Parada (soprano que posteriormente se cambiará el nombre por 
Claudia Parada), los más jóvenes cantantes Miguel Concha y Hernán Würt, y también la misma Clara Oyuela. 
Lo hacen acompañados por la Orquesta Sinfónica de Chile, dirigida por Víctor Tevah; por el ballet del Ins�tuto 
de Extensión dirigido por el bailarín y coreógrafo alemán Ernest Uthoff, a quien siete años antes el Estado 
chileno le había contratado para crear la escuela de danza, logrando además fundar el Ballet Nacional, en 
1945. Los decorados y el vestuario corresponden a Fernando Debesa para La serva padrona y a José Venturelli 
para L’enfant prodigue. El evento fue destacado por los medios especializados como “el acontecimiento del 
año musical”. Esta función puede considerarse como un punto de inflexión de la historia de la ópera en Chile, 
aseveración que se argumenta con las palabras de los más versados crí�cos y músicos de la época –y cuyo 
pres�gio perdura hasta hoy–, exponemos el fragmento de una de esas crí�cas, a cargo de Vicente Salas Viu en 
El Mercurio, 5 de junio de 1949, �tulado “Nuevo rumbo en la ópera”2 :
Otro de los aciertos destacados de la maestra y que causó impacto, fue un ciclo dedicado a Claude Debussy en 
el cual expone toda la obra para canto del compositor francés que es programada en nueve conciertos en el 
Teatro Cervantes a cargo de cada uno de sus más sobresalientes alumnos. Por supuesto, ella también par�cipa 
y resulta un suceso en el ambiente musical de principios de los cincuenta.
Sus alumnos comienzan a tener protagonismo en los escenarios y excelentes crí�cas. En especial ocurre con 
Olinfa Parada, quien luego se conver�rá en la soprano chilena más destacada de los escenarios 
internacionales en el siglo XX. En el estreno de La flauta mágica en el 54, bajo la dirección de Juan Paysser, 
la Oyuela se luce en el papel de Pamina (según la revista Ercilla “[…] la colección de aplausos fue para la 
argen�na Clara Oyuela”3 ) y par�cipa con varios de ellos, donde se destaca la joven Sylvia Wilkens, no 
obstante su breve papel (Papagena). Esa es la escuela de Clara: no importa que rol se asigne, se ha de ser 
muy bueno y profesional, pues es entre todos que se construye la historia y se canta el relato. La obra 
escénica es un trabajo colec�vo. El grupo de ópera sigue avanzando en su repertorio y desa�os estrenando 
en diciembre de ese año La vida breve de Manuel de Falla, saliendo airosos del nuevo reto que les presenta 
la exigente maestra. En esa función, que se realiza en el Teatro Municipal y con la par�cipación también de 
la dirección escénica de Ernest Uthoff, actúan Angélica Montes, Marta Rose, Jenaro Godoy, Oscar 
Kleinhempel, Homero Belmar, Dora Prajoux, Armando Iribarren y Raúl Acuña, todos bajo la dirección de 
Héctor Carvajal.
No obstante su dedicado y extenuante trabajo pedagógico, al año siguiente es premiada como la mejor 
cantante (Premio Paysser 1955), por lo desarrollado durante ese año, lo que demuestra que no deja de dar 
curso a su propio ser en lo ar�s�co, dis�nto a como sucede con muchos docentes que al comenzar a 
enseñar dejan de ejercer como intérpretes porque descuidan su propio instrumento. Clara nunca deja de 
enfrentar el estudio personal aunque no esté en los escenarios. Dos años después (1957) el Círculo de 
Crí�cos de Arte la premia como la mejor cantante del año por su desempeño en los Ciclos de Lieder 
alemanes4 ; y al año siguiente (1958) se le vuelve a otorgar el Premio Paysser, nuevamente como la mejor 
cantante. Sus recitales con el pianista Federico Heinlein eran de una musicalidad tan profunda que no 
dejaba indiferente a ningún oyente y hasta el más fiero crí�co los elogiaba con entusiasmo. En 1960, Clara 
solicita la nacionalidad chilena “[…]. Por cariño al país y reconocimiento a la acogida que me había 
dispensado, habiendo decidido permanecer en él defini�vamente”5 . El atributo le es concedido en el 
gobierno del presidente Jorge Alessandri Rodríguez. 
Con todo, la maestra trabaja incesantemente con sus alumnos tanto del Curso de ópera como también con 
aquellos que la buscaban fueran estos o no de la lírica. A ella la seducía el talento. Cuando lo descubría en 
una persona la acome�a a que se dedicara intensamente, a hacer digna de su talento con esfuerzo y 
dedicación al límite de sus fuerzas.  Fue así como también acompañó en sus carreras en tanto maestra a 
eximias intérpretes como Carmen Barros, que finalmente opta por el teatro y la comedia musical y a Inés 
Délano que se dedica al género del jazz. Ella encuentra que no importa si no se canta repertorio clásico −
aunque lo considera lo más perfecto y desafiante− siempre y cuando se respetase la técnica del cantar, la 
dedicación y la seriedad en su prác�ca. Es así como colabora con el compositor de música popular 
Francisco Flores del Campo6 , quien a fines de los cincuenta, le pide que le ayude prestándole su asesoría 
en la composición de la comedia musical La pérgola de las flores, la que fue orquestada por Vicente 
Bianchi.
La maestra Oyuela y la Universidad de Chile 
En el escenario se hacen las cosas 
cuando de cada 10 veces, 
11 te salen buenas.
Clara Oyuela
Cuando en 1948 le ofrecen hacerse cargo del curso de ópera del Conservatorio Nacional de Música dirigido 
entonces por René Amengual, esta ins�tución ya era dependiente del Ins�tuto de Extensión Musical, que 
fue creado a comienzos de la década del 40 bajo el infa�gable liderazgo del estricto compositor y abogado 
Domingo Santa Cruz. Ya pertenecía por tanto a la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile, en 
ese entonces. La par�cipación de la soprano argen�na es extraordinaria, pues sus logros son muy visibles 
como expresamos en páginas anteriores. Si bien se destacaba de forma evidente como cantante de alto 
nivel su aporte como maestra de canto –y responsable muchas veces de la puesta en escena de las obras 
en su integridad– fue igual de imponente, lo que era reconocido por todos, especialmente por aquellos 
severos catedrá�cos que correspondían a la elite intelectual y musical del país y que eran autoridad en la 
emblemá�ca casa de estudios. 
Las polí�cas de gobierno universitario de aquel entonces obedecían a un serio y respetado sistema 
decimonónico y de cierta manera de es�lo europeo, donde la disciplina, el rigor, la austeridad y la 
severidad en el enfrentamiento de las artes de la academia eran indiscu�bles. Clara Oyuela pertenece a la 
tradición de maestros y maestras de las artes musicales que eran respetados, seguidos con pasión y 
temidos a la vez. No se les discu�a, se les obedecía en todo y como su ac�tud de vida era consecuente con 
sus enseñanzas, su admiración se transformaba luego en idolatría. La figura del profesor para los 
estudiantes en la academia de las décadas anteriores a los 60, es decir, a la Reforma Universitaria del 67, 
era muy dis�nta a como se perfila después de aquel proceso que significará un cambio de paradigma en el 
mundo universitario chileno. Es así que la forma severa y bravía de la maestra Oyuela, producirá una 
tensión radical entre la maestra y algunos alumnos lo que precipitará su salida de la universidad en 1971. 
Lo que ocurría con Clara era que no toleraba la mediocridad, la irresponsabilidad y la desidia. Buscaba lo 
perfecto, la excelencia y lo extraordinario. Su propia vida profesional demostraba cuánta razón tenía que 
solo a través del estudio abnegado, el rigor y la prác�ca diaria se podían alcanzar esas exigentes metas. No 
conocía tampoco otra forma de alcanzar la perfección y la música lo exigía. Su vida misma era una 
evidencia que para llegar al éxtasis y al goce esté�co en toda su magnitud había que sufrir en el proceso. 
Todas las vidas admirables que había conocido en su camino habían actuado de igual forma, con renuncias 
y pesares. Pero al final, valía la pena. Ella lo sabía con intensidad, con convicción y con certeza. Para la 
maestra Clara no había nada que jus�ficara una falta, un incumplimiento, e incluso una desobediencia. Los 
alumnos que se forjaron bajo ese duro rigor y no obstante sus quejas solapadas por la severidad de su 
maestra, le seguían y admiraban sobre todo porque sus talentos se iban potenciando y sus avances vocales 
y musicales eran más que evidentes. Los discípulos de Clara Oyuela se destacaban en cualquier escenario. 
María Elena Guíñez, Lucía Díaz, Victoria Espinoza, Helga Engdahl, Viviana Hernández, Ana Rubilar, Magda 
Mendoza, Mary Ann Fones, entre otros. Magda Mendoza, contralto, obtuvo una beca del gobierno de 
Francia en 1967 para perfeccionar sus estudios en el Conservatorio de París donde obtuvo su licenciatura 
y pasó al Hochschule de Stu�gart becada por dos años otorgándole el gobierno de Alemania otra beca 
para seguir perfeccionando sus estudios. Claudia Parada, ya mencionada, brindaba conciertos en los 
teatros más importantes de la operá�ca mundial ovacionada por disímiles públicos y exigentes crí�cos. 
Fue quien reemplazó a María Callas cuando esta abruptamente deja los escenarios. Lucía Díaz es becada 
por el Servicio de intercambio académico alemán para perfeccionar sus estudios de canto y técnica 
operá�ca en la Musik Hochschule de Berlín. Luego es aceptada para la Opera Studio de Deutsche Opera 
de Berlín. María Elena Guíñez gana el concurso de “The Liric Tradi�va” dictado por María Callas en 
Nueva York. 
En Juilliard School of Music de N.Y. luego de dictar su famosa “master class” en que par�ciparon 368 
cantantes seleccionados de diversos países, la diva selecciona a solo seis para seguir su curso de tres 
meses para posteriormente presentarse en diferentes escenarios internacionales. La Revista Musical 
Chilena (RMCh) en su número 115 de 1971, informa: “Entre las seis elegidas figura la chilena María Elena 
Guíñez, alumna del Conservatorio Nacional de Música de la Profesora Clara Oyuela”. De Mary Ann 
Fones, el mismo número de la pres�giosa revista destaca: “Otra alumna de la profesora Clara Oyuela, la 
soprano Mary Ann Fones, obtuvo una beca del Bri�sh Council al London Opera Center […] para 
perfeccionarse en Londres durante un año en el London Opera Center.” 
Oyuela, muy dolida por lo ocurrido en la universidad a la cual había entregado todo su ser musical y 
humano, se acoge a jubilación con 24 años de servicios como pedagoga en el Conservatorio de Música 
de la Universidad de Chile, y deja el país regresando en 1974 tras aceptar una invitación de Elena Waiss, 
la pianista y fundadora de la Escuela Moderna de Música, quien es nombrada directora del 
Departamento de Música, sede Norte, de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales y de la 
Representación. Es así como entonces se reincorpora a la Universidad de Chile para asumir las cátedras 
de Canto Superior y de Extensión de la Ópera. La maestra ejerce en la Facultad de Artes Musicales y de 
la Representación de la Universidad de Chile hasta 1981. Al año siguiente es convocada y contratada por 
el Teatro Municipal de San�ago para hacerse cargo de la preparación de los cantantes operá�cos en un 
proyecto que emana de la Corporación Cultural de San�ago, luego del término de la apasionada ges�ón 
de la Corporación de Arte Lírico (CAL) y la Sociedad Chilena de Amigos de la Ópera (S.A.O.). Este período, 
que es denominado por algunos como “La era de Andrés Rodríguez” (1983-2013) significará la 
consolidación defini�va de la ópera en Chile.
La función de Oyuela como preparadora musical, enseñando a los cantantes a sumirse en plenitud en el 
rol que les corresponde representar, resulta para la otrora musa de compositores y estrella del Colón un 
paso cúlmine en su carrera ar�s�ca y el úl�mo peldaño de su escalera hacia la cúspide del arte escénico 
musical. La tarea la hace inmensamente feliz porque le posibilita adentrarse en la obra entronizándose 
en cada cantante que le toca dirigir. Su forma de enfrentar la par�tura, con su punto de vista profundo 
e inteligente, la hace volver a ser parte del creador rejuveneciéndole y ac�vando como si se tratase de 
ella misma cada vez que �ene frente a sí a quien prestará su cuerpo y su voz para la representación. 
Como siempre no esca�ma esfuerzos. No existe el �empo para aquella preparación. Se tomará todas las 
horas que sean necesarias. Por ello sus pianistas correpe�dores terminarán su jornada y ella seguirá 
exigiendo a su “representado” como si fuera ella misma quien estuviera ensayando. La perfección sigue 
persiguiendo a la Oyuela por lo cual no permite que nada ni nadie falle en la misión exigente de la 
música. Ese amor inclaudicable por el arte de los sonidos la hacía actuar con dureza y severidad pues no 
admi�a que un profesional del canto errara, menos si ello se debía a una falta de estudio o de prác�ca. 
No exis�an mo�vos para que eso ocurriese. Las jus�ficaciones no eran admisibles. Todos aquellos 
Hay relación, pero en las raíces más históricas. 
Nosotros pensamos que una de las bases de la 
musicoterapia está en Dalcroze, porque se 
preocupaba mucho del ritmo. Él descubrió que es 
más que música. Que la música se relaciona con el 
ser humano, con el movimiento, con la mente.
En una entrevista a Silvia del Bianco, directora del 
Ins�tuto Jaques-Dalcroze en Ginebra, ella nos 
relató que han trabajado interdisciplinariamente 
con temas afines a la musicoterapia, por ejemplo 
con adultos mayores, y han realizado 
intervenciones en la comunidad de �po 
preven�vo. 
El tema de prevención es muy interesante y habrá 
que manejarlo a futuro. Es decir, preocuparse del 
“antes de que” aparezcan las enfermedades. Ahí 
Dalcroze seguramente es muy ú�l, como también 
Orff, en especial con los niños. La autoes�ma se les 
refuerza, porque muchos niños en sus familias 
experimentan lo contrario. Los humillan y luego 
ellos aparentemente no sienten nada. En esos 
grupos se podría contrarrestar un poco ese daño. Yo 
creo que todas las artes se prestan para que los 
niños se desarrollen en forma más saludable.
cantantes que se prepararon con la exigencia de la maestra Clara, some�éndose a su especial y única 
escuela, llegaron a ser extraordinarios ar�stas que superaron fronteras tanto musicales como personales, 
convir�éndose en seres mágicos en escena; y aquellos que luego pasaron a ser maestros de canto replican 
lo aprendido con sus alumnos citando con emoción y orgullo a su maestra hasta el día de hoy.
Para el cantante, la anhelada perfección no se obtiene jamás.
 Siempre hay “algo” que puede ser mejor y lo buscaremos siempre.
 ¡Esa es la magia en la vida del artista!
Oyuela, 1997.
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El presente ar�culo trata de Clara Oyuela Supervielle (Buenos Aires, 1907- San�ago de Chile, 2001) cantante, regisseur y maestra, 
a quien se le atribuye gran parte del desarrollo del género de la ópera en Chile. Si bien en su país de origen es recordada por su 
destacada trayectoria como soprano del elenco del Teatro Colón de Buenos Aires –en los años de mayor apogeo de las 
producciones musicales del coliseo musical trasandino–, en nuestro país el pres�gio de la maestra Oyuela ha trascendido, además 
de sus logros como intérprete, por el desempeño profesional de sus discípulos y reconocido por la crí�ca periodís�ca de la época.
Palabras clave: ópera, canto, docencia, Universidad de Chile, historia de vida.
Abstract
The present ar�cle is about Clara Oyuela Supervielle (Buenos Aires, 1907- San�ago de Chile, 2001) singer, Regisseur and music 
professor to whom much of the development of the opera genre in Chile is a�ributed. She is remembered in her home country 
for her outstanding career as a soprano of the Teatro Colón cast in Buenos Aires in the years of the greatest heyday of musical 
produc�ons in the trans-Andean musical coliseum. In our country the pres�ge of the maestra Oyuela has transcended, in addi�on 
to his achievements as an interpreter, for the professional performance of her disciples, and recognized by the journalis�c cri�cism 
of the �me.
Keywords: opera, singing, teaching, University of Chile, life story.
Generalmente cuando los ar�stas dejan los escenarios los reemplazan por las aulas, es decir, con�núan sus 
carreras musicales dando paso a la enseñanza, pues ya sienten que sus facultades vocales no están en 
niveles de excelencia compe��va como lo demanda hoy la exigente y muchas veces brutal producción 
musical e industria del espectáculo, aspecto este úl�mo del que no escapa el bel canto y el arte musical 
clásico. Es una etapa natural y muy necesaria para la posta o traspaso de espacios escénicos a nuevas 
voces, y donde estas pueden aprender de sus admiradas figuras que lograron cruzar los umbrales soñados 
a los que todo ar�sta aspira. Sin embargo, no siempre esa transmisión de conocimientos y experiencias 
funciona exitosamente en cuanto las nuevas voces superen los niveles de excelencia que poseía el ar�sta 
en lo que había sido su quehacer ac�vo. Mas existe una excepción como es el caso de quien ha sido 
considerada hasta hoy como la más relevante maestra de canto que ha ejercido en Chile. La cantante 
argen�na nacionalizada chilena en los sesenta, Clara Oyuela Supervielle, encontrándose en la cúspide de 
su carrera como soprano del elenco estelar del Teatro Colón, al llegar a Chile asume dedicar su mejor 
�empo a la misión de hacer posible la instalación en propiedad del género operá�co en el país. Y su aporte 
ha sido tan relevante que sus frutos siguen observándose en la actualidad, no obstante su desaparición 
–trágicamente – hace más de una década.
Inicio de la leyenda Oyuela
Clara Oyuela, probablemente a instancias de las polí�cas implementadas por Domingo Santa Cruz en 1948, 
funda el Curso de Ópera del Conservatorio de Música del Ins�tuto de Extensión Musical de la Universidad 
de Chile. En él se encuentran las voces jóvenes más destacadas de la ins�tución académica, a quienes la 
exigente docente pondría a prueba solo meses después en la principal arena de la ópera en Chile: el Teatro 
Municipal de San�ago.  Ellos son: Olinfa Parada, Ana Iriarte, Evelyn Ramos, Miguel Concha, Elba Fuentes, 
Gabriel del Río, Raúl Toro, Alicia Pérez, Raquel Barros y Ruth González. Luego ingresan Mariano de la Maza, 
Ignacio Bastarrica, Sylvia Wilkens.
En esa histórica ocasión interpretan escenas de ópera de Mozart, Debussy, Massenet y Gluck. El número 32 
de la Revista Musical Chilena dirá: 
Con todo, la cantante lírica argen�na no deja de cantar cuando le es posible y los compositores chilenos de 
tradición escrita ven a la soprano argen�na como una musa caída del cielo. El primero de ellos es Juan Orrego 
Salas, que queda tan deleitado con su versa�lidad, facilidad e inteligencia para enfrentar cualquier par�tura 
musical que no solo le pide que cante sus obras para voz sino que le dedica sus Canciones castellanas, de cuya 
interpretación publicará en su columna crí�ca:
El viernes 3 de junio de 1949 se presenta en escena junto a sus alumnos en el Teatro Municipal de San�ago. 
Como directora, cantante y maestra logra lo que la prensa califica como “éxito sin precedentes”. Es la primera 
presentación del Ins�tuto de Extensión Musical de la Universidad de Chile desde el Conservatorio Nacional de 
Música −que en esos años lo dirigía René Amengual− a través del Departamento de Opera liderado por Clara, 
llevando a escena las óperas La serva padrona de Giovanni Pergolesi y L’enfant prodigue de Claude Debussy. 
Actúan el barítono Genaro Godoy, Olinfa Parada (soprano que posteriormente se cambiará el nombre por 
Claudia Parada), los más jóvenes cantantes Miguel Concha y Hernán Würt, y también la misma Clara Oyuela. 
Lo hacen acompañados por la Orquesta Sinfónica de Chile, dirigida por Víctor Tevah; por el ballet del Ins�tuto 
de Extensión dirigido por el bailarín y coreógrafo alemán Ernest Uthoff, a quien siete años antes el Estado 
chileno le había contratado para crear la escuela de danza, logrando además fundar el Ballet Nacional, en 
1945. Los decorados y el vestuario corresponden a Fernando Debesa para La serva padrona y a José Venturelli 
para L’enfant prodigue. El evento fue destacado por los medios especializados como “el acontecimiento del 
año musical”. Esta función puede considerarse como un punto de inflexión de la historia de la ópera en Chile, 
aseveración que se argumenta con las palabras de los más versados crí�cos y músicos de la época –y cuyo 
pres�gio perdura hasta hoy–, exponemos el fragmento de una de esas crí�cas, a cargo de Vicente Salas Viu en 
El Mercurio, 5 de junio de 1949, �tulado “Nuevo rumbo en la ópera”2 :
La presentación el pasado viernes de La serva padrona de Pergolessi y L’enfant prodigue de Debussy, en la 
primera función organizada por el conjunto de ópera del Ins�tuto, demostró ante todo la responsabilidad 
ar�s�ca, la acertada orientación y la amplitud de medios con que el organismo universitario se ha impuesto 
resucitar en el nivel que merece este género de música.
Clara Oyuela, como directora del Conjunto de Ópera del Ins�tuto y profesora del Departamento de Ópera del 
Conservatorio, que proveyó de la mayoría de los intérpretes, fue la indiscu�ble heroína de la brillante 
jornada. La dirección escénica y el adiestramiento de los cantantes, en este aspecto como en el de actores no 
admite objeción.
Clara Oyuela consiguió nada menos que traspasar su larga experiencia a los jóvenes ar�stas que se 
desempeñaron con soltura y eficiencia notables. Al lado de Clara Oyuela deben citarse a sus principales 
colaboradores; la coreogra�a y el movimiento de los conjuntos dirigidos por Uthoff en El hijo pródigo, 
confirmaron una vez más las sobresalientes dotes de este maestro; los decorados y diseños del vestuario que 
concibieron Fernando Debesa para La serva padrona, y José Venturelli para L’enfant prodigue, señalan una 
verdadera renovación de estas artes de escena entre +nosotros.
Otro de los aciertos destacados de la maestra y que causó impacto, fue un ciclo dedicado a Claude Debussy en 
el cual expone toda la obra para canto del compositor francés que es programada en nueve conciertos en el 
Teatro Cervantes a cargo de cada uno de sus más sobresalientes alumnos. Por supuesto, ella también par�cipa 
y resulta un suceso en el ambiente musical de principios de los cincuenta.
 […] El poder escuchar en su integridad la obra vocal de Debussy, nos ofrece por lo tanto la posibilidad de 
conocer uno de los aspectos considerados fundamentales en su es�lo. (…) Clara Oyuela, con un grupo 
destacado de sus discípulos, se ha impuesto esta ardua tarea la que realizará a través de nueve recitales, 
cuyos programas combinarán la audición de las obras mencionadas con las de otros autores, figurando entre 
estos ciclos completos de compositores contemporáneos y del pasado. Inteligente medida ha sido esta, 
puesto que la totalidad de un programa consagrado a Debussy habría sido peligroso, debido precisamente a 
las caracterís�cas de es�lo de este autor, la que fácilmente podrían resultar monótonas en virtud de su 
insistencia. 
[…] El mérito y novedad de esta empresa son una prueba más de la magnífica labor que realiza entre 
nosotros la maestra Clara Oyuela, quien con esto pone una nota de elevación ar�s�ca en nuestro ambiente 
musical el que ya con esta y otras manifestaciones de la misma índole se acerca considerablemente al de los 
centros más cultos de Europa (El Mercurio, jueves 5 de julio de 1951).
2 Revisar también Revista Musical Chilena Nº 34 junio-julio de 1949, Daniel Quiroga: La serva padrona y L’enfant prodigie.
Sus alumnos comienzan a tener protagonismo en los escenarios y excelentes crí�cas. En especial ocurre con 
Olinfa Parada, quien luego se conver�rá en la soprano chilena más destacada de los escenarios 
internacionales en el siglo XX. En el estreno de La flauta mágica en el 54, bajo la dirección de Juan Paysser, 
la Oyuela se luce en el papel de Pamina (según la revista Ercilla “[…] la colección de aplausos fue para la 
argen�na Clara Oyuela”3 ) y par�cipa con varios de ellos, donde se destaca la joven Sylvia Wilkens, no 
obstante su breve papel (Papagena). Esa es la escuela de Clara: no importa que rol se asigne, se ha de ser 
muy bueno y profesional, pues es entre todos que se construye la historia y se canta el relato. La obra 
escénica es un trabajo colec�vo. El grupo de ópera sigue avanzando en su repertorio y desa�os estrenando 
en diciembre de ese año La vida breve de Manuel de Falla, saliendo airosos del nuevo reto que les presenta 
la exigente maestra. En esa función, que se realiza en el Teatro Municipal y con la par�cipación también de 
la dirección escénica de Ernest Uthoff, actúan Angélica Montes, Marta Rose, Jenaro Godoy, Oscar 
Kleinhempel, Homero Belmar, Dora Prajoux, Armando Iribarren y Raúl Acuña, todos bajo la dirección de 
Héctor Carvajal.
No obstante su dedicado y extenuante trabajo pedagógico, al año siguiente es premiada como la mejor 
cantante (Premio Paysser 1955), por lo desarrollado durante ese año, lo que demuestra que no deja de dar 
curso a su propio ser en lo ar�s�co, dis�nto a como sucede con muchos docentes que al comenzar a 
enseñar dejan de ejercer como intérpretes porque descuidan su propio instrumento. Clara nunca deja de 
enfrentar el estudio personal aunque no esté en los escenarios. Dos años después (1957) el Círculo de 
Crí�cos de Arte la premia como la mejor cantante del año por su desempeño en los Ciclos de Lieder 
alemanes4 ; y al año siguiente (1958) se le vuelve a otorgar el Premio Paysser, nuevamente como la mejor 
cantante. Sus recitales con el pianista Federico Heinlein eran de una musicalidad tan profunda que no 
dejaba indiferente a ningún oyente y hasta el más fiero crí�co los elogiaba con entusiasmo. En 1960, Clara 
solicita la nacionalidad chilena “[…]. Por cariño al país y reconocimiento a la acogida que me había 
dispensado, habiendo decidido permanecer en él defini�vamente”5 . El atributo le es concedido en el 
gobierno del presidente Jorge Alessandri Rodríguez. 
Con todo, la maestra trabaja incesantemente con sus alumnos tanto del Curso de ópera como también con 
aquellos que la buscaban fueran estos o no de la lírica. A ella la seducía el talento. Cuando lo descubría en 
una persona la acome�a a que se dedicara intensamente, a hacer digna de su talento con esfuerzo y 
dedicación al límite de sus fuerzas.  Fue así como también acompañó en sus carreras en tanto maestra a 
eximias intérpretes como Carmen Barros, que finalmente opta por el teatro y la comedia musical y a Inés 
Délano que se dedica al género del jazz. Ella encuentra que no importa si no se canta repertorio clásico −
aunque lo considera lo más perfecto y desafiante− siempre y cuando se respetase la técnica del cantar, la 
dedicación y la seriedad en su prác�ca. Es así como colabora con el compositor de música popular 
Francisco Flores del Campo6 , quien a fines de los cincuenta, le pide que le ayude prestándole su asesoría 
en la composición de la comedia musical La pérgola de las flores, la que fue orquestada por Vicente 
Bianchi.
La maestra Oyuela y la Universidad de Chile 
En el escenario se hacen las cosas 
cuando de cada 10 veces, 
11 te salen buenas.
Clara Oyuela
Cuando en 1948 le ofrecen hacerse cargo del curso de ópera del Conservatorio Nacional de Música dirigido 
entonces por René Amengual, esta ins�tución ya era dependiente del Ins�tuto de Extensión Musical, que 
fue creado a comienzos de la década del 40 bajo el infa�gable liderazgo del estricto compositor y abogado 
Domingo Santa Cruz. Ya pertenecía por tanto a la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile, en 
ese entonces. La par�cipación de la soprano argen�na es extraordinaria, pues sus logros son muy visibles 
como expresamos en páginas anteriores. Si bien se destacaba de forma evidente como cantante de alto 
nivel su aporte como maestra de canto –y responsable muchas veces de la puesta en escena de las obras 
en su integridad– fue igual de imponente, lo que era reconocido por todos, especialmente por aquellos 
severos catedrá�cos que correspondían a la elite intelectual y musical del país y que eran autoridad en la 
emblemá�ca casa de estudios. 
Las polí�cas de gobierno universitario de aquel entonces obedecían a un serio y respetado sistema 
decimonónico y de cierta manera de es�lo europeo, donde la disciplina, el rigor, la austeridad y la 
severidad en el enfrentamiento de las artes de la academia eran indiscu�bles. Clara Oyuela pertenece a la 
tradición de maestros y maestras de las artes musicales que eran respetados, seguidos con pasión y 
temidos a la vez. No se les discu�a, se les obedecía en todo y como su ac�tud de vida era consecuente con 
sus enseñanzas, su admiración se transformaba luego en idolatría. La figura del profesor para los 
estudiantes en la academia de las décadas anteriores a los 60, es decir, a la Reforma Universitaria del 67, 
era muy dis�nta a como se perfila después de aquel proceso que significará un cambio de paradigma en el 
mundo universitario chileno. Es así que la forma severa y bravía de la maestra Oyuela, producirá una 
tensión radical entre la maestra y algunos alumnos lo que precipitará su salida de la universidad en 1971. 
Lo que ocurría con Clara era que no toleraba la mediocridad, la irresponsabilidad y la desidia. Buscaba lo 
perfecto, la excelencia y lo extraordinario. Su propia vida profesional demostraba cuánta razón tenía que 
solo a través del estudio abnegado, el rigor y la prác�ca diaria se podían alcanzar esas exigentes metas. No 
conocía tampoco otra forma de alcanzar la perfección y la música lo exigía. Su vida misma era una 
evidencia que para llegar al éxtasis y al goce esté�co en toda su magnitud había que sufrir en el proceso. 
Todas las vidas admirables que había conocido en su camino habían actuado de igual forma, con renuncias 
y pesares. Pero al final, valía la pena. Ella lo sabía con intensidad, con convicción y con certeza. Para la 
maestra Clara no había nada que jus�ficara una falta, un incumplimiento, e incluso una desobediencia. Los 
alumnos que se forjaron bajo ese duro rigor y no obstante sus quejas solapadas por la severidad de su 
maestra, le seguían y admiraban sobre todo porque sus talentos se iban potenciando y sus avances vocales 
y musicales eran más que evidentes. Los discípulos de Clara Oyuela se destacaban en cualquier escenario. 
María Elena Guíñez, Lucía Díaz, Victoria Espinoza, Helga Engdahl, Viviana Hernández, Ana Rubilar, Magda 
Mendoza, Mary Ann Fones, entre otros. Magda Mendoza, contralto, obtuvo una beca del gobierno de 
Francia en 1967 para perfeccionar sus estudios en el Conservatorio de París donde obtuvo su licenciatura 
y pasó al Hochschule de Stu�gart becada por dos años otorgándole el gobierno de Alemania otra beca 
para seguir perfeccionando sus estudios. Claudia Parada, ya mencionada, brindaba conciertos en los 
teatros más importantes de la operá�ca mundial ovacionada por disímiles públicos y exigentes crí�cos. 
Fue quien reemplazó a María Callas cuando esta abruptamente deja los escenarios. Lucía Díaz es becada 
por el Servicio de intercambio académico alemán para perfeccionar sus estudios de canto y técnica 
operá�ca en la Musik Hochschule de Berlín. Luego es aceptada para la Opera Studio de Deutsche Opera 
de Berlín. María Elena Guíñez gana el concurso de “The Liric Tradi�va” dictado por María Callas en 
Nueva York. 
En Juilliard School of Music de N.Y. luego de dictar su famosa “master class” en que par�ciparon 368 
cantantes seleccionados de diversos países, la diva selecciona a solo seis para seguir su curso de tres 
meses para posteriormente presentarse en diferentes escenarios internacionales. La Revista Musical 
Chilena (RMCh) en su número 115 de 1971, informa: “Entre las seis elegidas figura la chilena María Elena 
Guíñez, alumna del Conservatorio Nacional de Música de la Profesora Clara Oyuela”. De Mary Ann 
Fones, el mismo número de la pres�giosa revista destaca: “Otra alumna de la profesora Clara Oyuela, la 
soprano Mary Ann Fones, obtuvo una beca del Bri�sh Council al London Opera Center […] para 
perfeccionarse en Londres durante un año en el London Opera Center.” 
Oyuela, muy dolida por lo ocurrido en la universidad a la cual había entregado todo su ser musical y 
humano, se acoge a jubilación con 24 años de servicios como pedagoga en el Conservatorio de Música 
de la Universidad de Chile, y deja el país regresando en 1974 tras aceptar una invitación de Elena Waiss, 
la pianista y fundadora de la Escuela Moderna de Música, quien es nombrada directora del 
Departamento de Música, sede Norte, de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales y de la 
Representación. Es así como entonces se reincorpora a la Universidad de Chile para asumir las cátedras 
de Canto Superior y de Extensión de la Ópera. La maestra ejerce en la Facultad de Artes Musicales y de 
la Representación de la Universidad de Chile hasta 1981. Al año siguiente es convocada y contratada por 
el Teatro Municipal de San�ago para hacerse cargo de la preparación de los cantantes operá�cos en un 
proyecto que emana de la Corporación Cultural de San�ago, luego del término de la apasionada ges�ón 
de la Corporación de Arte Lírico (CAL) y la Sociedad Chilena de Amigos de la Ópera (S.A.O.). Este período, 
que es denominado por algunos como “La era de Andrés Rodríguez” (1983-2013) significará la 
consolidación defini�va de la ópera en Chile.
La función de Oyuela como preparadora musical, enseñando a los cantantes a sumirse en plenitud en el 
rol que les corresponde representar, resulta para la otrora musa de compositores y estrella del Colón un 
paso cúlmine en su carrera ar�s�ca y el úl�mo peldaño de su escalera hacia la cúspide del arte escénico 
musical. La tarea la hace inmensamente feliz porque le posibilita adentrarse en la obra entronizándose 
en cada cantante que le toca dirigir. Su forma de enfrentar la par�tura, con su punto de vista profundo 
e inteligente, la hace volver a ser parte del creador rejuveneciéndole y ac�vando como si se tratase de 
ella misma cada vez que �ene frente a sí a quien prestará su cuerpo y su voz para la representación. 
Como siempre no esca�ma esfuerzos. No existe el �empo para aquella preparación. Se tomará todas las 
horas que sean necesarias. Por ello sus pianistas correpe�dores terminarán su jornada y ella seguirá 
exigiendo a su “representado” como si fuera ella misma quien estuviera ensayando. La perfección sigue 
persiguiendo a la Oyuela por lo cual no permite que nada ni nadie falle en la misión exigente de la 
música. Ese amor inclaudicable por el arte de los sonidos la hacía actuar con dureza y severidad pues no 
admi�a que un profesional del canto errara, menos si ello se debía a una falta de estudio o de prác�ca. 
No exis�an mo�vos para que eso ocurriese. Las jus�ficaciones no eran admisibles. Todos aquellos 
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El concierto didác�co �ene ya una cierta tradición.  
Desde las retransmisiones radiofónicas de 
repertorios escolares por Carl Orff en 1948 en una 
radio bávara, pasando por los conciertos dirigidos 
por Leonard Bernstein (Conciertos para Jóvenes) en 
la televisión estadounidense a principios de los 
sesenta, hasta la programación de este �po de 
conciertos en numerosos países han pasado más de 
70 años. Tan frecuente es la prác�ca de los 
conciertos didác�cos, que algunos la consideran 
“una forma natural de transmi�r la música” 
(Palacios, 2015, p. 7). 
Ponle Pausa (Fundación Ibáñez-Atkinson, 2015) 
consiste en una serie de vídeos: el silencio, la 
expecta�va y el humor.  Tienen una función 
propedéu�ca y didác�ca, como es la de preparar al 
alumnado de Educación Básica a la asistencia a los 
conciertos de una orquesta sinfónica. Se acompaña 
a estos vídeos con un cuadernillo didác�co para que 
el profesor de la materia Lenguaje y Comunicación, 
conjuntamente con los vídeos, realice una serie de 
intervenciones didác�cas con los niños en la sala de 
clase. Ponle Pausa cons�tuye el producto de una 
buena idea:  favorecer la difusión de hábitos de 
escucha y la promoción de la prác�ca musical entre 
escolares y además proporcionar un recurso 
extraordinario a los profesores de Básica, quienes 
di�cilmente pueden tener tales materiales en sus 
clases.
Me arrellano en la butaca y me dispongo a escuchar 
y ver los vídeos.
Primera impresión: extasiado ante la exuberancia 
de la producción, tanto por los medios como por la 
calidad de imagen del video. Mi primer visionado es 
una mirada acrí�ca que ha quedado prendida del 
color, la dinámica de la imagen y el ac�vo y 
carismá�co presentador.  El lenguaje visual de los 
vídeos, tan de esta época, hipno�za.  Luego, 
empiezo a analizar los siguientes vídeos con un 
tamiz epistémico. 
Primer cues�onamiento: la realización de los vídeos 
me hace confusa la experiencia de escuchar 
fragmentos de obras maestras clásicas, pues se ve 
enturbiada por un exceso de elementos visuales y 
�pográficos que desvían la atención del que 
escucha. El hecho de no poder oír un solo 
fragmento, una mínima unidad con significación, al 
que le pueda atribuir un significado el oyente y de 
esa forma poder aprender del narrador 
omnipresente quizá hagan que el producto adolezca 
de falta de eficacia, incluso en la mencionada 
función propedéu�ca para el concierto.  Existe tal 
abundancia de imágenes y colores que, en lugar de 
hacer una experiencia más intensa y sinérgica, quizá 
hagan peligrar el foco de la atención, un recurso 
cogni�vo que cons�tuye un cuello de botella en el 
procesamiento de la información.  Esto es 
par�cularmente notorio en el abuso de texto en 
pantalla, sin otra función comunica�va que la 
reiteración de lo que dice el presentador, o en los 
efectos de vídeo y de animación. Es más que 
probable que la música pase a un segundo plano, 
dado que la atención se centra más en la 
información visual que en la sonora.  En resumen, es 
más que probable que pueda aparecer un problema 
de división de atención en el procesamiento 
cogni�vo de la información contenida, o lo que los 
psicólogos de la educación denominan un exceso de 
carga cogni�va extraña (Brünken, Plass y Leutner, 
2003; Sweller, 2005).
Segundo cues�onamiento: el abuso de las 
metáforas. En ciertas ocasiones y contextos, las 
metáforas son instrumentos educa�vos. Junto a las 
analogías y ejemplificaciones, permiten que el 
profesorado aproxime al alumnado un dominio de 
conocimiento abstracto, por ejemplo, la música.  La 
música es un arte discursivo en la que el oyente 
debe atribuir significado a �empo real a través de la 
creación de representaciones mentales con las que 
pueda operar valiéndose principalmente de 
procesos de memoria y de enlaces a las estructuras 
de memoria a largo plazo. Estas son unas tareas 
ciertamente complejas donde las analogías pueden 
jugar un papel de mediador a través de asociaciones 
simbólicas: se asocia un evento sonoro con objetos 
o acciones extramusicales. Es clásica la metáfora 
que asocia la alegría al modo mayor y la tristeza al 
modo menor.  Todavía existen docentes que 
abordan el aprendizaje de los modos de esta 
manera. También es clásica la metáfora espacial en 
la notación musical, donde se asocia agudo con alto 
y grave con bajo. Ambas funcionan como e�quetas 
para poder operar con el concepto, poder 
discriminar y reconocer, poder comunicar.  Pero 
cuando el discente necesita profundizar, la analogía 
es más un estorbo que una ayuda. De la misma 
forma, el rebuzno de un asno o el tartamudeo −
tratados en el video sobre el humor− podrían 
parecer metáforas ú�les para abordar ese tema, sin 
embargo, creo que hay elementos musicales que no 
necesitan metáforas para entenderse, ni mucho 
menos usar estas para jus�ficar la existencia del 
humor en música. 
Parece claro que el equipo realizador del video 
sesga en su visión de música: prefiere el modelo 
expresionista-referencialista que el formalista.  Pero 
con ello, encadena a la música a una e�queta o 
descripción del mundo real, condenándola a no ser 
ella misma, restándole parte de su valor, llevándole 
a una función externa a sí misma. Si se pretende un 
producto educa�vo de alguna consistencia, es 
necesario reflexionar sobre el abuso de las 
metáforas y de las referencias externas en música. 
Muchos escolares no pasarán el umbral de la 
metáfora, sin poder entrar en los procesos 
estructurales en los que la música adquiere 
significación en sí misma, sin ninguna referencia 
externa que la haga dependiente. Este concepto de 
música no se debe obviar jus�ficándose en un �po 
determinado de audiencia.
Por úl�mo, el cuadernillo didác�co está pensado 
como guía del profesor para realizar ac�vidades en 
la materia Lenguaje y Comunicación antes y 
después de haber escuchado el concierto. La idea 
de acompañar con materiales didác�cos es buena, 
sin embargo, hacer por hacer no siempre es 
posi�vo.  La guía didác�ca adolece de algunos 
problemas:  no menciona para qué cursos están 
dirigidas las ac�vidades; algunas de éstas parecen 
pensadas para niños con escasas habilidades 
cogni�vas, a juzgar por tres preguntas en las 
ac�vidades 2, 3 y 5. Por otra parte, no se especifica 
cómo deberían ser evaluadas las respuestas del 
alumnado o si éstas podrían suscitar debates, lo cual 
sería didác�camente adecuado en determinadas 
edades. Quizá, los diseñadores de la guía 
pretendían conseguir la abarca�vidad de las 
ac�vidades, lo que no parece ser demasiado 
pedagógico.  Es probable que una serie de 
ac�vidades progresivas de acuerdo a diferentes 
etapas evolu�vas del niño hubieran sido más 
efec�vas que las ac�vidades planteadas en la guía, 
por ejemplo, ofertar ac�vidades diferentes para tres 
ciclos dis�ntos: de 1º a 3º, de 4º a 6º y de 7º a 8º.
Con el obje�vo de otorgar mayor consistencia 
didác�ca y dirección pedagógica a este producto, 
me permito la libertad de aconsejar al equipo con 
los siguientes principios: otorgar más presencia de 
la música en los vídeos; eliminar texto disfuncional 
en pantalla; reducir los efectos visuales, de modo 
que la atención pudiera mantenerse en la música y 
el contenido de la palabra; cuidar más la adecuación 
del lenguaje a la audiencia prevista; disminuir la 
subje�vidad de las metáforas empleadas. Además, 
atender el cuidado del cuadernillo por un equipo 
mul�disciplinar que a�enda no sólo a los aspectos 
comunica�vos del lenguaje, sino también a los 
aspectos musicales. Por úl�mo, este producto, 
mediante su cuadernillo didác�co, declara dirigirse 
al alumnado de la materia Lenguaje y 
Comunicación.  Sin embargo, no debe olvidarse que 
es esencialmente musical. Sería bueno que esta 
mirada se ampliara por el bien de la educación 
musical escolar.
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cantantes que se prepararon con la exigencia de la maestra Clara, some�éndose a su especial y única 
escuela, llegaron a ser extraordinarios ar�stas que superaron fronteras tanto musicales como personales, 
convir�éndose en seres mágicos en escena; y aquellos que luego pasaron a ser maestros de canto replican 
lo aprendido con sus alumnos citando con emoción y orgullo a su maestra hasta el día de hoy.
Para el cantante, la anhelada perfección no se obtiene jamás.
 Siempre hay “algo” que puede ser mejor y lo buscaremos siempre.
 ¡Esa es la magia en la vida del artista!
Oyuela, 1997.
Bibliogra�a:
Díaz-Inostroza, Patricia. 2017. Clara Oyuela y el arte del cantar. San�ago de Chile: Ediciones Memoriarte.
Orrego Salas, Juan. 1949. “Centenario del Conservatorio. Tercer concierto de cámara”. El Mercurio, San�ago, 3 de 
diciembre.
–––– . 1951. “La obra vocal de Debussy”. El Mercurio, 5 de julio.
Oyuela, Clara. 1997. Técnica y arte de cantar. Buenos Aires: Franco�rador Ediciones.
Quiroga, Daniel. 1949. Conciertos. Revista Musical Chilena, Vol. 5 Nº 34, pp. 53-61. 
Salas Viu, Vicente. 1949. “Nuevo rumbo en la ópera”. El Mercurio, San�ago, 5 de junio.
Santa Cruz, Domingo. 2008. En Raquel Bustos (Ed.). Mi vida en la música. San�ago de Chile: Ediciones Universidad 
Católica de Chile..
Crónica. 1948. “Curso de ópera del Conservatorio”. Revista Musical Chilena. Nº 32, pp. 49-50.
Comité Editorial. 1957. “Ac�vidad musical en los Ins�tutos Culturales”. Revista Musical Chilena, Vol. 11 Nº 55, pp. 
87-88. 
Comité Editorial. 1971. “No�ciero Nacional”. Revista Musical Chilena, Vol. 25, Nº 115-1, pp. 88-95. 






El presente ar�culo trata de Clara Oyuela Supervielle (Buenos Aires, 1907- San�ago de Chile, 2001) cantante, regisseur y maestra, 
a quien se le atribuye gran parte del desarrollo del género de la ópera en Chile. Si bien en su país de origen es recordada por su 
destacada trayectoria como soprano del elenco del Teatro Colón de Buenos Aires –en los años de mayor apogeo de las 
producciones musicales del coliseo musical trasandino–, en nuestro país el pres�gio de la maestra Oyuela ha trascendido, además 
de sus logros como intérprete, por el desempeño profesional de sus discípulos y reconocido por la crí�ca periodís�ca de la época.
Palabras clave: ópera, canto, docencia, Universidad de Chile, historia de vida.
Abstract
The present ar�cle is about Clara Oyuela Supervielle (Buenos Aires, 1907- San�ago de Chile, 2001) singer, Regisseur and music 
professor to whom much of the development of the opera genre in Chile is a�ributed. She is remembered in her home country 
for her outstanding career as a soprano of the Teatro Colón cast in Buenos Aires in the years of the greatest heyday of musical 
produc�ons in the trans-Andean musical coliseum. In our country the pres�ge of the maestra Oyuela has transcended, in addi�on 
to his achievements as an interpreter, for the professional performance of her disciples, and recognized by the journalis�c cri�cism 
of the �me.
Keywords: opera, singing, teaching, University of Chile, life story.
Generalmente cuando los ar�stas dejan los escenarios los reemplazan por las aulas, es decir, con�núan sus 
carreras musicales dando paso a la enseñanza, pues ya sienten que sus facultades vocales no están en 
niveles de excelencia compe��va como lo demanda hoy la exigente y muchas veces brutal producción 
musical e industria del espectáculo, aspecto este úl�mo del que no escapa el bel canto y el arte musical 
clásico. Es una etapa natural y muy necesaria para la posta o traspaso de espacios escénicos a nuevas 
voces, y donde estas pueden aprender de sus admiradas figuras que lograron cruzar los umbrales soñados 
a los que todo ar�sta aspira. Sin embargo, no siempre esa transmisión de conocimientos y experiencias 
funciona exitosamente en cuanto las nuevas voces superen los niveles de excelencia que poseía el ar�sta 
en lo que había sido su quehacer ac�vo. Mas existe una excepción como es el caso de quien ha sido 
considerada hasta hoy como la más relevante maestra de canto que ha ejercido en Chile. La cantante 
argen�na nacionalizada chilena en los sesenta, Clara Oyuela Supervielle, encontrándose en la cúspide de 
su carrera como soprano del elenco estelar del Teatro Colón, al llegar a Chile asume dedicar su mejor 
�empo a la misión de hacer posible la instalación en propiedad del género operá�co en el país. Y su aporte 
ha sido tan relevante que sus frutos siguen observándose en la actualidad, no obstante su desaparición 
–trágicamente – hace más de una década.
Inicio de la leyenda Oyuela
Clara Oyuela, probablemente a instancias de las polí�cas implementadas por Domingo Santa Cruz en 1948, 
funda el Curso de Ópera del Conservatorio de Música del Ins�tuto de Extensión Musical de la Universidad 
de Chile. En él se encuentran las voces jóvenes más destacadas de la ins�tución académica, a quienes la 
exigente docente pondría a prueba solo meses después en la principal arena de la ópera en Chile: el Teatro 
Municipal de San�ago.  Ellos son: Olinfa Parada, Ana Iriarte, Evelyn Ramos, Miguel Concha, Elba Fuentes, 
Gabriel del Río, Raúl Toro, Alicia Pérez, Raquel Barros y Ruth González. Luego ingresan Mariano de la Maza, 
Ignacio Bastarrica, Sylvia Wilkens.
En esa histórica ocasión interpretan escenas de ópera de Mozart, Debussy, Massenet y Gluck. El número 32 
de la Revista Musical Chilena dirá: 
Con todo, la cantante lírica argen�na no deja de cantar cuando le es posible y los compositores chilenos de 
tradición escrita ven a la soprano argen�na como una musa caída del cielo. El primero de ellos es Juan Orrego 
Salas, que queda tan deleitado con su versa�lidad, facilidad e inteligencia para enfrentar cualquier par�tura 
musical que no solo le pide que cante sus obras para voz sino que le dedica sus Canciones castellanas, de cuya 
interpretación publicará en su columna crí�ca:
El viernes 3 de junio de 1949 se presenta en escena junto a sus alumnos en el Teatro Municipal de San�ago. 
Como directora, cantante y maestra logra lo que la prensa califica como “éxito sin precedentes”. Es la primera 
presentación del Ins�tuto de Extensión Musical de la Universidad de Chile desde el Conservatorio Nacional de 
Música −que en esos años lo dirigía René Amengual− a través del Departamento de Opera liderado por Clara, 
llevando a escena las óperas La serva padrona de Giovanni Pergolesi y L’enfant prodigue de Claude Debussy. 
Actúan el barítono Genaro Godoy, Olinfa Parada (soprano que posteriormente se cambiará el nombre por 
Claudia Parada), los más jóvenes cantantes Miguel Concha y Hernán Würt, y también la misma Clara Oyuela. 
Lo hacen acompañados por la Orquesta Sinfónica de Chile, dirigida por Víctor Tevah; por el ballet del Ins�tuto 
de Extensión dirigido por el bailarín y coreógrafo alemán Ernest Uthoff, a quien siete años antes el Estado 
chileno le había contratado para crear la escuela de danza, logrando además fundar el Ballet Nacional, en 
1945. Los decorados y el vestuario corresponden a Fernando Debesa para La serva padrona y a José Venturelli 
para L’enfant prodigue. El evento fue destacado por los medios especializados como “el acontecimiento del 
año musical”. Esta función puede considerarse como un punto de inflexión de la historia de la ópera en Chile, 
aseveración que se argumenta con las palabras de los más versados crí�cos y músicos de la época –y cuyo 
pres�gio perdura hasta hoy–, exponemos el fragmento de una de esas crí�cas, a cargo de Vicente Salas Viu en 
El Mercurio, 5 de junio de 1949, �tulado “Nuevo rumbo en la ópera”2 :
Otro de los aciertos destacados de la maestra y que causó impacto, fue un ciclo dedicado a Claude Debussy en 
el cual expone toda la obra para canto del compositor francés que es programada en nueve conciertos en el 
Teatro Cervantes a cargo de cada uno de sus más sobresalientes alumnos. Por supuesto, ella también par�cipa 
y resulta un suceso en el ambiente musical de principios de los cincuenta.
Sus alumnos comienzan a tener protagonismo en los escenarios y excelentes crí�cas. En especial ocurre con 
Olinfa Parada, quien luego se conver�rá en la soprano chilena más destacada de los escenarios 
internacionales en el siglo XX. En el estreno de La flauta mágica en el 54, bajo la dirección de Juan Paysser, 
la Oyuela se luce en el papel de Pamina (según la revista Ercilla “[…] la colección de aplausos fue para la 
argen�na Clara Oyuela”3 ) y par�cipa con varios de ellos, donde se destaca la joven Sylvia Wilkens, no 
obstante su breve papel (Papagena). Esa es la escuela de Clara: no importa que rol se asigne, se ha de ser 
muy bueno y profesional, pues es entre todos que se construye la historia y se canta el relato. La obra 
escénica es un trabajo colec�vo. El grupo de ópera sigue avanzando en su repertorio y desa�os estrenando 
en diciembre de ese año La vida breve de Manuel de Falla, saliendo airosos del nuevo reto que les presenta 
la exigente maestra. En esa función, que se realiza en el Teatro Municipal y con la par�cipación también de 
la dirección escénica de Ernest Uthoff, actúan Angélica Montes, Marta Rose, Jenaro Godoy, Oscar 
Kleinhempel, Homero Belmar, Dora Prajoux, Armando Iribarren y Raúl Acuña, todos bajo la dirección de 
Héctor Carvajal.
No obstante su dedicado y extenuante trabajo pedagógico, al año siguiente es premiada como la mejor 
cantante (Premio Paysser 1955), por lo desarrollado durante ese año, lo que demuestra que no deja de dar 
curso a su propio ser en lo ar�s�co, dis�nto a como sucede con muchos docentes que al comenzar a 
enseñar dejan de ejercer como intérpretes porque descuidan su propio instrumento. Clara nunca deja de 
enfrentar el estudio personal aunque no esté en los escenarios. Dos años después (1957) el Círculo de 
Crí�cos de Arte la premia como la mejor cantante del año por su desempeño en los Ciclos de Lieder 
alemanes4 ; y al año siguiente (1958) se le vuelve a otorgar el Premio Paysser, nuevamente como la mejor 
cantante. Sus recitales con el pianista Federico Heinlein eran de una musicalidad tan profunda que no 
dejaba indiferente a ningún oyente y hasta el más fiero crí�co los elogiaba con entusiasmo. En 1960, Clara 
solicita la nacionalidad chilena “[…]. Por cariño al país y reconocimiento a la acogida que me había 
dispensado, habiendo decidido permanecer en él defini�vamente”5 . El atributo le es concedido en el 
gobierno del presidente Jorge Alessandri Rodríguez. 
Con todo, la maestra trabaja incesantemente con sus alumnos tanto del Curso de ópera como también con 
aquellos que la buscaban fueran estos o no de la lírica. A ella la seducía el talento. Cuando lo descubría en 
una persona la acome�a a que se dedicara intensamente, a hacer digna de su talento con esfuerzo y 
dedicación al límite de sus fuerzas.  Fue así como también acompañó en sus carreras en tanto maestra a 
eximias intérpretes como Carmen Barros, que finalmente opta por el teatro y la comedia musical y a Inés 
Délano que se dedica al género del jazz. Ella encuentra que no importa si no se canta repertorio clásico −
aunque lo considera lo más perfecto y desafiante− siempre y cuando se respetase la técnica del cantar, la 
dedicación y la seriedad en su prác�ca. Es así como colabora con el compositor de música popular 
Francisco Flores del Campo6 , quien a fines de los cincuenta, le pide que le ayude prestándole su asesoría 
en la composición de la comedia musical La pérgola de las flores, la que fue orquestada por Vicente 
Bianchi.
La maestra Oyuela y la Universidad de Chile 
En el escenario se hacen las cosas 
cuando de cada 10 veces, 
11 te salen buenas.
Clara Oyuela
Cuando en 1948 le ofrecen hacerse cargo del curso de ópera del Conservatorio Nacional de Música dirigido 
entonces por René Amengual, esta ins�tución ya era dependiente del Ins�tuto de Extensión Musical, que 
fue creado a comienzos de la década del 40 bajo el infa�gable liderazgo del estricto compositor y abogado 
Domingo Santa Cruz. Ya pertenecía por tanto a la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile, en 
ese entonces. La par�cipación de la soprano argen�na es extraordinaria, pues sus logros son muy visibles 
como expresamos en páginas anteriores. Si bien se destacaba de forma evidente como cantante de alto 
nivel su aporte como maestra de canto –y responsable muchas veces de la puesta en escena de las obras 
en su integridad– fue igual de imponente, lo que era reconocido por todos, especialmente por aquellos 
severos catedrá�cos que correspondían a la elite intelectual y musical del país y que eran autoridad en la 
emblemá�ca casa de estudios. 
Las polí�cas de gobierno universitario de aquel entonces obedecían a un serio y respetado sistema 
decimonónico y de cierta manera de es�lo europeo, donde la disciplina, el rigor, la austeridad y la 
severidad en el enfrentamiento de las artes de la academia eran indiscu�bles. Clara Oyuela pertenece a la 
tradición de maestros y maestras de las artes musicales que eran respetados, seguidos con pasión y 
temidos a la vez. No se les discu�a, se les obedecía en todo y como su ac�tud de vida era consecuente con 
sus enseñanzas, su admiración se transformaba luego en idolatría. La figura del profesor para los 
estudiantes en la academia de las décadas anteriores a los 60, es decir, a la Reforma Universitaria del 67, 
era muy dis�nta a como se perfila después de aquel proceso que significará un cambio de paradigma en el 
mundo universitario chileno. Es así que la forma severa y bravía de la maestra Oyuela, producirá una 
tensión radical entre la maestra y algunos alumnos lo que precipitará su salida de la universidad en 1971. 
Lo que ocurría con Clara era que no toleraba la mediocridad, la irresponsabilidad y la desidia. Buscaba lo 
perfecto, la excelencia y lo extraordinario. Su propia vida profesional demostraba cuánta razón tenía que 
solo a través del estudio abnegado, el rigor y la prác�ca diaria se podían alcanzar esas exigentes metas. No 
conocía tampoco otra forma de alcanzar la perfección y la música lo exigía. Su vida misma era una 
evidencia que para llegar al éxtasis y al goce esté�co en toda su magnitud había que sufrir en el proceso. 
Todas las vidas admirables que había conocido en su camino habían actuado de igual forma, con renuncias 
y pesares. Pero al final, valía la pena. Ella lo sabía con intensidad, con convicción y con certeza. Para la 
maestra Clara no había nada que jus�ficara una falta, un incumplimiento, e incluso una desobediencia. Los 
alumnos que se forjaron bajo ese duro rigor y no obstante sus quejas solapadas por la severidad de su 
maestra, le seguían y admiraban sobre todo porque sus talentos se iban potenciando y sus avances vocales 
y musicales eran más que evidentes. Los discípulos de Clara Oyuela se destacaban en cualquier escenario. 
María Elena Guíñez, Lucía Díaz, Victoria Espinoza, Helga Engdahl, Viviana Hernández, Ana Rubilar, Magda 
Mendoza, Mary Ann Fones, entre otros. Magda Mendoza, contralto, obtuvo una beca del gobierno de 
Francia en 1967 para perfeccionar sus estudios en el Conservatorio de París donde obtuvo su licenciatura 
y pasó al Hochschule de Stu�gart becada por dos años otorgándole el gobierno de Alemania otra beca 
para seguir perfeccionando sus estudios. Claudia Parada, ya mencionada, brindaba conciertos en los 
teatros más importantes de la operá�ca mundial ovacionada por disímiles públicos y exigentes crí�cos. 
Fue quien reemplazó a María Callas cuando esta abruptamente deja los escenarios. Lucía Díaz es becada 
por el Servicio de intercambio académico alemán para perfeccionar sus estudios de canto y técnica 
operá�ca en la Musik Hochschule de Berlín. Luego es aceptada para la Opera Studio de Deutsche Opera 
de Berlín. María Elena Guíñez gana el concurso de “The Liric Tradi�va” dictado por María Callas en 
Nueva York. 
En Juilliard School of Music de N.Y. luego de dictar su famosa “master class” en que par�ciparon 368 
cantantes seleccionados de diversos países, la diva selecciona a solo seis para seguir su curso de tres 
meses para posteriormente presentarse en diferentes escenarios internacionales. La Revista Musical 
Chilena (RMCh) en su número 115 de 1971, informa: “Entre las seis elegidas figura la chilena María Elena 
Guíñez, alumna del Conservatorio Nacional de Música de la Profesora Clara Oyuela”. De Mary Ann 
Fones, el mismo número de la pres�giosa revista destaca: “Otra alumna de la profesora Clara Oyuela, la 
soprano Mary Ann Fones, obtuvo una beca del Bri�sh Council al London Opera Center […] para 
perfeccionarse en Londres durante un año en el London Opera Center.” 
Oyuela, muy dolida por lo ocurrido en la universidad a la cual había entregado todo su ser musical y 
humano, se acoge a jubilación con 24 años de servicios como pedagoga en el Conservatorio de Música 
de la Universidad de Chile, y deja el país regresando en 1974 tras aceptar una invitación de Elena Waiss, 
la pianista y fundadora de la Escuela Moderna de Música, quien es nombrada directora del 
Departamento de Música, sede Norte, de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales y de la 
Representación. Es así como entonces se reincorpora a la Universidad de Chile para asumir las cátedras 
de Canto Superior y de Extensión de la Ópera. La maestra ejerce en la Facultad de Artes Musicales y de 
la Representación de la Universidad de Chile hasta 1981. Al año siguiente es convocada y contratada por 
el Teatro Municipal de San�ago para hacerse cargo de la preparación de los cantantes operá�cos en un 
proyecto que emana de la Corporación Cultural de San�ago, luego del término de la apasionada ges�ón 
de la Corporación de Arte Lírico (CAL) y la Sociedad Chilena de Amigos de la Ópera (S.A.O.). Este período, 
que es denominado por algunos como “La era de Andrés Rodríguez” (1983-2013) significará la 
consolidación defini�va de la ópera en Chile.
La función de Oyuela como preparadora musical, enseñando a los cantantes a sumirse en plenitud en el 
rol que les corresponde representar, resulta para la otrora musa de compositores y estrella del Colón un 
paso cúlmine en su carrera ar�s�ca y el úl�mo peldaño de su escalera hacia la cúspide del arte escénico 
musical. La tarea la hace inmensamente feliz porque le posibilita adentrarse en la obra entronizándose 
en cada cantante que le toca dirigir. Su forma de enfrentar la par�tura, con su punto de vista profundo 
e inteligente, la hace volver a ser parte del creador rejuveneciéndole y ac�vando como si se tratase de 
ella misma cada vez que �ene frente a sí a quien prestará su cuerpo y su voz para la representación. 
Como siempre no esca�ma esfuerzos. No existe el �empo para aquella preparación. Se tomará todas las 
horas que sean necesarias. Por ello sus pianistas correpe�dores terminarán su jornada y ella seguirá 
exigiendo a su “representado” como si fuera ella misma quien estuviera ensayando. La perfección sigue 
persiguiendo a la Oyuela por lo cual no permite que nada ni nadie falle en la misión exigente de la 
música. Ese amor inclaudicable por el arte de los sonidos la hacía actuar con dureza y severidad pues no 
admi�a que un profesional del canto errara, menos si ello se debía a una falta de estudio o de prác�ca. 
No exis�an mo�vos para que eso ocurriese. Las jus�ficaciones no eran admisibles. Todos aquellos 
3Revista Ercilla, 5 de octubre de 1954
4Ese año Clara Oyuela ofrece un extraordinario concierto en el Ins�tuto Chileno Alemán de Cultura, acompañada a piano por Federico Heinlein 
donde interpretó obras de Schönberg, Debussy y Richard Strauss. Dicho concierto fue muy halagado lo que se puede evidenciar en la crí�ca que 
Alfonso Letelier publicó en diario El Mercurio y que reproduce la Revista Musical Chilena Nº 55 en su pág. 87.
5De su puño y letra en carta dirigida al presidente Eduardo Frei Ruiz-Tagle con fecha 26 de abril de 1995, en el cual solicita pensión de gracia de 
conformidad a la ley 18.056 de 1981.
6Francisco Flores del Campo fue un destacado cantante y actor antes de dedicarse a la composición, la que ejerce luego que por dolencias a las 
cuerdas vocales no puede seguir con el canto. 
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El concierto didác�co �ene ya una cierta tradición.  
Desde las retransmisiones radiofónicas de 
repertorios escolares por Carl Orff en 1948 en una 
radio bávara, pasando por los conciertos dirigidos 
por Leonard Bernstein (Conciertos para Jóvenes) en 
la televisión estadounidense a principios de los 
sesenta, hasta la programación de este �po de 
conciertos en numerosos países han pasado más de 
70 años. Tan frecuente es la prác�ca de los 
conciertos didác�cos, que algunos la consideran 
“una forma natural de transmi�r la música” 
(Palacios, 2015, p. 7). 
Ponle Pausa (Fundación Ibáñez-Atkinson, 2015) 
consiste en una serie de vídeos: el silencio, la 
expecta�va y el humor.  Tienen una función 
propedéu�ca y didác�ca, como es la de preparar al 
alumnado de Educación Básica a la asistencia a los 
conciertos de una orquesta sinfónica. Se acompaña 
a estos vídeos con un cuadernillo didác�co para que 
el profesor de la materia Lenguaje y Comunicación, 
conjuntamente con los vídeos, realice una serie de 
intervenciones didác�cas con los niños en la sala de 
clase. Ponle Pausa cons�tuye el producto de una 
buena idea:  favorecer la difusión de hábitos de 
escucha y la promoción de la prác�ca musical entre 
escolares y además proporcionar un recurso 
extraordinario a los profesores de Básica, quienes 
di�cilmente pueden tener tales materiales en sus 
clases.
Me arrellano en la butaca y me dispongo a escuchar 
y ver los vídeos.
Primera impresión: extasiado ante la exuberancia 
de la producción, tanto por los medios como por la 
calidad de imagen del video. Mi primer visionado es 
una mirada acrí�ca que ha quedado prendida del 
color, la dinámica de la imagen y el ac�vo y 
carismá�co presentador.  El lenguaje visual de los 
vídeos, tan de esta época, hipno�za.  Luego, 
empiezo a analizar los siguientes vídeos con un 
tamiz epistémico. 
Primer cues�onamiento: la realización de los vídeos 
me hace confusa la experiencia de escuchar 
fragmentos de obras maestras clásicas, pues se ve 
enturbiada por un exceso de elementos visuales y 
�pográficos que desvían la atención del que 
escucha. El hecho de no poder oír un solo 
fragmento, una mínima unidad con significación, al 
que le pueda atribuir un significado el oyente y de 
esa forma poder aprender del narrador 
omnipresente quizá hagan que el producto adolezca 
de falta de eficacia, incluso en la mencionada 
función propedéu�ca para el concierto.  Existe tal 
abundancia de imágenes y colores que, en lugar de 
hacer una experiencia más intensa y sinérgica, quizá 
hagan peligrar el foco de la atención, un recurso 
cogni�vo que cons�tuye un cuello de botella en el 
procesamiento de la información.  Esto es 
par�cularmente notorio en el abuso de texto en 
pantalla, sin otra función comunica�va que la 
reiteración de lo que dice el presentador, o en los 
efectos de vídeo y de animación. Es más que 
probable que la música pase a un segundo plano, 
dado que la atención se centra más en la 
información visual que en la sonora.  En resumen, es 
más que probable que pueda aparecer un problema 
de división de atención en el procesamiento 
cogni�vo de la información contenida, o lo que los 
psicólogos de la educación denominan un exceso de 
carga cogni�va extraña (Brünken, Plass y Leutner, 
2003; Sweller, 2005).
Segundo cues�onamiento: el abuso de las 
metáforas. En ciertas ocasiones y contextos, las 
metáforas son instrumentos educa�vos. Junto a las 
analogías y ejemplificaciones, permiten que el 
profesorado aproxime al alumnado un dominio de 
conocimiento abstracto, por ejemplo, la música.  La 
música es un arte discursivo en la que el oyente 
debe atribuir significado a �empo real a través de la 
creación de representaciones mentales con las que 
pueda operar valiéndose principalmente de 
procesos de memoria y de enlaces a las estructuras 
de memoria a largo plazo. Estas son unas tareas 
ciertamente complejas donde las analogías pueden 
jugar un papel de mediador a través de asociaciones 
simbólicas: se asocia un evento sonoro con objetos 
o acciones extramusicales. Es clásica la metáfora 
que asocia la alegría al modo mayor y la tristeza al 
modo menor.  Todavía existen docentes que 
abordan el aprendizaje de los modos de esta 
manera. También es clásica la metáfora espacial en 
la notación musical, donde se asocia agudo con alto 
y grave con bajo. Ambas funcionan como e�quetas 
para poder operar con el concepto, poder 
discriminar y reconocer, poder comunicar.  Pero 
cuando el discente necesita profundizar, la analogía 
es más un estorbo que una ayuda. De la misma 
forma, el rebuzno de un asno o el tartamudeo −
tratados en el video sobre el humor− podrían 
parecer metáforas ú�les para abordar ese tema, sin 
embargo, creo que hay elementos musicales que no 
necesitan metáforas para entenderse, ni mucho 
menos usar estas para jus�ficar la existencia del 
humor en música. 
Parece claro que el equipo realizador del video 
sesga en su visión de música: prefiere el modelo 
expresionista-referencialista que el formalista.  Pero 
con ello, encadena a la música a una e�queta o 
descripción del mundo real, condenándola a no ser 
ella misma, restándole parte de su valor, llevándole 
a una función externa a sí misma. Si se pretende un 
producto educa�vo de alguna consistencia, es 
necesario reflexionar sobre el abuso de las 
metáforas y de las referencias externas en música. 
Muchos escolares no pasarán el umbral de la 
metáfora, sin poder entrar en los procesos 
estructurales en los que la música adquiere 
significación en sí misma, sin ninguna referencia 
externa que la haga dependiente. Este concepto de 
música no se debe obviar jus�ficándose en un �po 
determinado de audiencia.
Por úl�mo, el cuadernillo didác�co está pensado 
como guía del profesor para realizar ac�vidades en 
la materia Lenguaje y Comunicación antes y 
después de haber escuchado el concierto. La idea 
de acompañar con materiales didác�cos es buena, 
sin embargo, hacer por hacer no siempre es 
posi�vo.  La guía didác�ca adolece de algunos 
problemas:  no menciona para qué cursos están 
dirigidas las ac�vidades; algunas de éstas parecen 
pensadas para niños con escasas habilidades 
cogni�vas, a juzgar por tres preguntas en las 
ac�vidades 2, 3 y 5. Por otra parte, no se especifica 
cómo deberían ser evaluadas las respuestas del 
alumnado o si éstas podrían suscitar debates, lo cual 
sería didác�camente adecuado en determinadas 
edades. Quizá, los diseñadores de la guía 
pretendían conseguir la abarca�vidad de las 
ac�vidades, lo que no parece ser demasiado 
pedagógico.  Es probable que una serie de 
ac�vidades progresivas de acuerdo a diferentes 
etapas evolu�vas del niño hubieran sido más 
efec�vas que las ac�vidades planteadas en la guía, 
por ejemplo, ofertar ac�vidades diferentes para tres 
ciclos dis�ntos: de 1º a 3º, de 4º a 6º y de 7º a 8º.
Con el obje�vo de otorgar mayor consistencia 
didác�ca y dirección pedagógica a este producto, 
me permito la libertad de aconsejar al equipo con 
los siguientes principios: otorgar más presencia de 
la música en los vídeos; eliminar texto disfuncional 
en pantalla; reducir los efectos visuales, de modo 
que la atención pudiera mantenerse en la música y 
el contenido de la palabra; cuidar más la adecuación 
del lenguaje a la audiencia prevista; disminuir la 
subje�vidad de las metáforas empleadas. Además, 
atender el cuidado del cuadernillo por un equipo 
mul�disciplinar que a�enda no sólo a los aspectos 
comunica�vos del lenguaje, sino también a los 
aspectos musicales. Por úl�mo, este producto, 
mediante su cuadernillo didác�co, declara dirigirse 
al alumnado de la materia Lenguaje y 
Comunicación.  Sin embargo, no debe olvidarse que 
es esencialmente musical. Sería bueno que esta 
mirada se ampliara por el bien de la educación 
musical escolar.
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cantantes que se prepararon con la exigencia de la maestra Clara, some�éndose a su especial y única 
escuela, llegaron a ser extraordinarios ar�stas que superaron fronteras tanto musicales como personales, 
convir�éndose en seres mágicos en escena; y aquellos que luego pasaron a ser maestros de canto replican 
lo aprendido con sus alumnos citando con emoción y orgullo a su maestra hasta el día de hoy.
Para el cantante, la anhelada perfección no se obtiene jamás.
 Siempre hay “algo” que puede ser mejor y lo buscaremos siempre.
 ¡Esa es la magia en la vida del artista!
Oyuela, 1997.
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El presente ar�culo trata de Clara Oyuela Supervielle (Buenos Aires, 1907- San�ago de Chile, 2001) cantante, regisseur y maestra, 
a quien se le atribuye gran parte del desarrollo del género de la ópera en Chile. Si bien en su país de origen es recordada por su 
destacada trayectoria como soprano del elenco del Teatro Colón de Buenos Aires –en los años de mayor apogeo de las 
producciones musicales del coliseo musical trasandino–, en nuestro país el pres�gio de la maestra Oyuela ha trascendido, además 
de sus logros como intérprete, por el desempeño profesional de sus discípulos y reconocido por la crí�ca periodís�ca de la época.
Palabras clave: ópera, canto, docencia, Universidad de Chile, historia de vida.
Abstract
The present ar�cle is about Clara Oyuela Supervielle (Buenos Aires, 1907- San�ago de Chile, 2001) singer, Regisseur and music 
professor to whom much of the development of the opera genre in Chile is a�ributed. She is remembered in her home country 
for her outstanding career as a soprano of the Teatro Colón cast in Buenos Aires in the years of the greatest heyday of musical 
produc�ons in the trans-Andean musical coliseum. In our country the pres�ge of the maestra Oyuela has transcended, in addi�on 
to his achievements as an interpreter, for the professional performance of her disciples, and recognized by the journalis�c cri�cism 
of the �me.
Keywords: opera, singing, teaching, University of Chile, life story.
Generalmente cuando los ar�stas dejan los escenarios los reemplazan por las aulas, es decir, con�núan sus 
carreras musicales dando paso a la enseñanza, pues ya sienten que sus facultades vocales no están en 
niveles de excelencia compe��va como lo demanda hoy la exigente y muchas veces brutal producción 
musical e industria del espectáculo, aspecto este úl�mo del que no escapa el bel canto y el arte musical 
clásico. Es una etapa natural y muy necesaria para la posta o traspaso de espacios escénicos a nuevas 
voces, y donde estas pueden aprender de sus admiradas figuras que lograron cruzar los umbrales soñados 
a los que todo ar�sta aspira. Sin embargo, no siempre esa transmisión de conocimientos y experiencias 
funciona exitosamente en cuanto las nuevas voces superen los niveles de excelencia que poseía el ar�sta 
en lo que había sido su quehacer ac�vo. Mas existe una excepción como es el caso de quien ha sido 
considerada hasta hoy como la más relevante maestra de canto que ha ejercido en Chile. La cantante 
argen�na nacionalizada chilena en los sesenta, Clara Oyuela Supervielle, encontrándose en la cúspide de 
su carrera como soprano del elenco estelar del Teatro Colón, al llegar a Chile asume dedicar su mejor 
�empo a la misión de hacer posible la instalación en propiedad del género operá�co en el país. Y su aporte 
ha sido tan relevante que sus frutos siguen observándose en la actualidad, no obstante su desaparición 
–trágicamente – hace más de una década.
Inicio de la leyenda Oyuela
Clara Oyuela, probablemente a instancias de las polí�cas implementadas por Domingo Santa Cruz en 1948, 
funda el Curso de Ópera del Conservatorio de Música del Ins�tuto de Extensión Musical de la Universidad 
de Chile. En él se encuentran las voces jóvenes más destacadas de la ins�tución académica, a quienes la 
exigente docente pondría a prueba solo meses después en la principal arena de la ópera en Chile: el Teatro 
Municipal de San�ago.  Ellos son: Olinfa Parada, Ana Iriarte, Evelyn Ramos, Miguel Concha, Elba Fuentes, 
Gabriel del Río, Raúl Toro, Alicia Pérez, Raquel Barros y Ruth González. Luego ingresan Mariano de la Maza, 
Ignacio Bastarrica, Sylvia Wilkens.
En esa histórica ocasión interpretan escenas de ópera de Mozart, Debussy, Massenet y Gluck. El número 32 
de la Revista Musical Chilena dirá: 
Con todo, la cantante lírica argen�na no deja de cantar cuando le es posible y los compositores chilenos de 
tradición escrita ven a la soprano argen�na como una musa caída del cielo. El primero de ellos es Juan Orrego 
Salas, que queda tan deleitado con su versa�lidad, facilidad e inteligencia para enfrentar cualquier par�tura 
musical que no solo le pide que cante sus obras para voz sino que le dedica sus Canciones castellanas, de cuya 
interpretación publicará en su columna crí�ca:
El viernes 3 de junio de 1949 se presenta en escena junto a sus alumnos en el Teatro Municipal de San�ago. 
Como directora, cantante y maestra logra lo que la prensa califica como “éxito sin precedentes”. Es la primera 
presentación del Ins�tuto de Extensión Musical de la Universidad de Chile desde el Conservatorio Nacional de 
Música −que en esos años lo dirigía René Amengual− a través del Departamento de Opera liderado por Clara, 
llevando a escena las óperas La serva padrona de Giovanni Pergolesi y L’enfant prodigue de Claude Debussy. 
Actúan el barítono Genaro Godoy, Olinfa Parada (soprano que posteriormente se cambiará el nombre por 
Claudia Parada), los más jóvenes cantantes Miguel Concha y Hernán Würt, y también la misma Clara Oyuela. 
Lo hacen acompañados por la Orquesta Sinfónica de Chile, dirigida por Víctor Tevah; por el ballet del Ins�tuto 
de Extensión dirigido por el bailarín y coreógrafo alemán Ernest Uthoff, a quien siete años antes el Estado 
chileno le había contratado para crear la escuela de danza, logrando además fundar el Ballet Nacional, en 
1945. Los decorados y el vestuario corresponden a Fernando Debesa para La serva padrona y a José Venturelli 
para L’enfant prodigue. El evento fue destacado por los medios especializados como “el acontecimiento del 
año musical”. Esta función puede considerarse como un punto de inflexión de la historia de la ópera en Chile, 
aseveración que se argumenta con las palabras de los más versados crí�cos y músicos de la época –y cuyo 
pres�gio perdura hasta hoy–, exponemos el fragmento de una de esas crí�cas, a cargo de Vicente Salas Viu en 
El Mercurio, 5 de junio de 1949, �tulado “Nuevo rumbo en la ópera”2 :
Otro de los aciertos destacados de la maestra y que causó impacto, fue un ciclo dedicado a Claude Debussy en 
el cual expone toda la obra para canto del compositor francés que es programada en nueve conciertos en el 
Teatro Cervantes a cargo de cada uno de sus más sobresalientes alumnos. Por supuesto, ella también par�cipa 
y resulta un suceso en el ambiente musical de principios de los cincuenta.
Sus alumnos comienzan a tener protagonismo en los escenarios y excelentes crí�cas. En especial ocurre con 
Olinfa Parada, quien luego se conver�rá en la soprano chilena más destacada de los escenarios 
internacionales en el siglo XX. En el estreno de La flauta mágica en el 54, bajo la dirección de Juan Paysser, 
la Oyuela se luce en el papel de Pamina (según la revista Ercilla “[…] la colección de aplausos fue para la 
argen�na Clara Oyuela”3 ) y par�cipa con varios de ellos, donde se destaca la joven Sylvia Wilkens, no 
obstante su breve papel (Papagena). Esa es la escuela de Clara: no importa que rol se asigne, se ha de ser 
muy bueno y profesional, pues es entre todos que se construye la historia y se canta el relato. La obra 
escénica es un trabajo colec�vo. El grupo de ópera sigue avanzando en su repertorio y desa�os estrenando 
en diciembre de ese año La vida breve de Manuel de Falla, saliendo airosos del nuevo reto que les presenta 
la exigente maestra. En esa función, que se realiza en el Teatro Municipal y con la par�cipación también de 
la dirección escénica de Ernest Uthoff, actúan Angélica Montes, Marta Rose, Jenaro Godoy, Oscar 
Kleinhempel, Homero Belmar, Dora Prajoux, Armando Iribarren y Raúl Acuña, todos bajo la dirección de 
Héctor Carvajal.
No obstante su dedicado y extenuante trabajo pedagógico, al año siguiente es premiada como la mejor 
cantante (Premio Paysser 1955), por lo desarrollado durante ese año, lo que demuestra que no deja de dar 
curso a su propio ser en lo ar�s�co, dis�nto a como sucede con muchos docentes que al comenzar a 
enseñar dejan de ejercer como intérpretes porque descuidan su propio instrumento. Clara nunca deja de 
enfrentar el estudio personal aunque no esté en los escenarios. Dos años después (1957) el Círculo de 
Crí�cos de Arte la premia como la mejor cantante del año por su desempeño en los Ciclos de Lieder 
alemanes4 ; y al año siguiente (1958) se le vuelve a otorgar el Premio Paysser, nuevamente como la mejor 
cantante. Sus recitales con el pianista Federico Heinlein eran de una musicalidad tan profunda que no 
dejaba indiferente a ningún oyente y hasta el más fiero crí�co los elogiaba con entusiasmo. En 1960, Clara 
solicita la nacionalidad chilena “[…]. Por cariño al país y reconocimiento a la acogida que me había 
dispensado, habiendo decidido permanecer en él defini�vamente”5 . El atributo le es concedido en el 
gobierno del presidente Jorge Alessandri Rodríguez. 
Con todo, la maestra trabaja incesantemente con sus alumnos tanto del Curso de ópera como también con 
aquellos que la buscaban fueran estos o no de la lírica. A ella la seducía el talento. Cuando lo descubría en 
una persona la acome�a a que se dedicara intensamente, a hacer digna de su talento con esfuerzo y 
dedicación al límite de sus fuerzas.  Fue así como también acompañó en sus carreras en tanto maestra a 
eximias intérpretes como Carmen Barros, que finalmente opta por el teatro y la comedia musical y a Inés 
Délano que se dedica al género del jazz. Ella encuentra que no importa si no se canta repertorio clásico −
aunque lo considera lo más perfecto y desafiante− siempre y cuando se respetase la técnica del cantar, la 
dedicación y la seriedad en su prác�ca. Es así como colabora con el compositor de música popular 
Francisco Flores del Campo6 , quien a fines de los cincuenta, le pide que le ayude prestándole su asesoría 
en la composición de la comedia musical La pérgola de las flores, la que fue orquestada por Vicente 
Bianchi.
La maestra Oyuela y la Universidad de Chile 
En el escenario se hacen las cosas 
cuando de cada 10 veces, 
11 te salen buenas.
Clara Oyuela
Cuando en 1948 le ofrecen hacerse cargo del curso de ópera del Conservatorio Nacional de Música dirigido 
entonces por René Amengual, esta ins�tución ya era dependiente del Ins�tuto de Extensión Musical, que 
fue creado a comienzos de la década del 40 bajo el infa�gable liderazgo del estricto compositor y abogado 
Domingo Santa Cruz. Ya pertenecía por tanto a la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile, en 
ese entonces. La par�cipación de la soprano argen�na es extraordinaria, pues sus logros son muy visibles 
como expresamos en páginas anteriores. Si bien se destacaba de forma evidente como cantante de alto 
nivel su aporte como maestra de canto –y responsable muchas veces de la puesta en escena de las obras 
en su integridad– fue igual de imponente, lo que era reconocido por todos, especialmente por aquellos 
severos catedrá�cos que correspondían a la elite intelectual y musical del país y que eran autoridad en la 
emblemá�ca casa de estudios. 
Las polí�cas de gobierno universitario de aquel entonces obedecían a un serio y respetado sistema 
decimonónico y de cierta manera de es�lo europeo, donde la disciplina, el rigor, la austeridad y la 
severidad en el enfrentamiento de las artes de la academia eran indiscu�bles. Clara Oyuela pertenece a la 
tradición de maestros y maestras de las artes musicales que eran respetados, seguidos con pasión y 
temidos a la vez. No se les discu�a, se les obedecía en todo y como su ac�tud de vida era consecuente con 
sus enseñanzas, su admiración se transformaba luego en idolatría. La figura del profesor para los 
estudiantes en la academia de las décadas anteriores a los 60, es decir, a la Reforma Universitaria del 67, 
era muy dis�nta a como se perfila después de aquel proceso que significará un cambio de paradigma en el 
mundo universitario chileno. Es así que la forma severa y bravía de la maestra Oyuela, producirá una 
tensión radical entre la maestra y algunos alumnos lo que precipitará su salida de la universidad en 1971. 
Lo que ocurría con Clara era que no toleraba la mediocridad, la irresponsabilidad y la desidia. Buscaba lo 
perfecto, la excelencia y lo extraordinario. Su propia vida profesional demostraba cuánta razón tenía que 
solo a través del estudio abnegado, el rigor y la prác�ca diaria se podían alcanzar esas exigentes metas. No 
conocía tampoco otra forma de alcanzar la perfección y la música lo exigía. Su vida misma era una 
evidencia que para llegar al éxtasis y al goce esté�co en toda su magnitud había que sufrir en el proceso. 
Todas las vidas admirables que había conocido en su camino habían actuado de igual forma, con renuncias 
y pesares. Pero al final, valía la pena. Ella lo sabía con intensidad, con convicción y con certeza. Para la 
maestra Clara no había nada que jus�ficara una falta, un incumplimiento, e incluso una desobediencia. Los 
alumnos que se forjaron bajo ese duro rigor y no obstante sus quejas solapadas por la severidad de su 
maestra, le seguían y admiraban sobre todo porque sus talentos se iban potenciando y sus avances vocales 
y musicales eran más que evidentes. Los discípulos de Clara Oyuela se destacaban en cualquier escenario. 
María Elena Guíñez, Lucía Díaz, Victoria Espinoza, Helga Engdahl, Viviana Hernández, Ana Rubilar, Magda 
Mendoza, Mary Ann Fones, entre otros. Magda Mendoza, contralto, obtuvo una beca del gobierno de 
Francia en 1967 para perfeccionar sus estudios en el Conservatorio de París donde obtuvo su licenciatura 
y pasó al Hochschule de Stu�gart becada por dos años otorgándole el gobierno de Alemania otra beca 
para seguir perfeccionando sus estudios. Claudia Parada, ya mencionada, brindaba conciertos en los 
teatros más importantes de la operá�ca mundial ovacionada por disímiles públicos y exigentes crí�cos. 
Fue quien reemplazó a María Callas cuando esta abruptamente deja los escenarios. Lucía Díaz es becada 
por el Servicio de intercambio académico alemán para perfeccionar sus estudios de canto y técnica 
operá�ca en la Musik Hochschule de Berlín. Luego es aceptada para la Opera Studio de Deutsche Opera 
de Berlín. María Elena Guíñez gana el concurso de “The Liric Tradi�va” dictado por María Callas en 
Nueva York. 
En Juilliard School of Music de N.Y. luego de dictar su famosa “master class” en que par�ciparon 368 
cantantes seleccionados de diversos países, la diva selecciona a solo seis para seguir su curso de tres 
meses para posteriormente presentarse en diferentes escenarios internacionales. La Revista Musical 
Chilena (RMCh) en su número 115 de 1971, informa: “Entre las seis elegidas figura la chilena María Elena 
Guíñez, alumna del Conservatorio Nacional de Música de la Profesora Clara Oyuela”. De Mary Ann 
Fones, el mismo número de la pres�giosa revista destaca: “Otra alumna de la profesora Clara Oyuela, la 
soprano Mary Ann Fones, obtuvo una beca del Bri�sh Council al London Opera Center […] para 
perfeccionarse en Londres durante un año en el London Opera Center.” 
Oyuela, muy dolida por lo ocurrido en la universidad a la cual había entregado todo su ser musical y 
humano, se acoge a jubilación con 24 años de servicios como pedagoga en el Conservatorio de Música 
de la Universidad de Chile, y deja el país regresando en 1974 tras aceptar una invitación de Elena Waiss, 
la pianista y fundadora de la Escuela Moderna de Música, quien es nombrada directora del 
Departamento de Música, sede Norte, de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales y de la 
Representación. Es así como entonces se reincorpora a la Universidad de Chile para asumir las cátedras 
de Canto Superior y de Extensión de la Ópera. La maestra ejerce en la Facultad de Artes Musicales y de 
la Representación de la Universidad de Chile hasta 1981. Al año siguiente es convocada y contratada por 
el Teatro Municipal de San�ago para hacerse cargo de la preparación de los cantantes operá�cos en un 
proyecto que emana de la Corporación Cultural de San�ago, luego del término de la apasionada ges�ón 
de la Corporación de Arte Lírico (CAL) y la Sociedad Chilena de Amigos de la Ópera (S.A.O.). Este período, 
que es denominado por algunos como “La era de Andrés Rodríguez” (1983-2013) significará la 
consolidación defini�va de la ópera en Chile.
La función de Oyuela como preparadora musical, enseñando a los cantantes a sumirse en plenitud en el 
rol que les corresponde representar, resulta para la otrora musa de compositores y estrella del Colón un 
paso cúlmine en su carrera ar�s�ca y el úl�mo peldaño de su escalera hacia la cúspide del arte escénico 
musical. La tarea la hace inmensamente feliz porque le posibilita adentrarse en la obra entronizándose 
en cada cantante que le toca dirigir. Su forma de enfrentar la par�tura, con su punto de vista profundo 
e inteligente, la hace volver a ser parte del creador rejuveneciéndole y ac�vando como si se tratase de 
ella misma cada vez que �ene frente a sí a quien prestará su cuerpo y su voz para la representación. 
Como siempre no esca�ma esfuerzos. No existe el �empo para aquella preparación. Se tomará todas las 
horas que sean necesarias. Por ello sus pianistas correpe�dores terminarán su jornada y ella seguirá 
exigiendo a su “representado” como si fuera ella misma quien estuviera ensayando. La perfección sigue 
persiguiendo a la Oyuela por lo cual no permite que nada ni nadie falle en la misión exigente de la 
música. Ese amor inclaudicable por el arte de los sonidos la hacía actuar con dureza y severidad pues no 
admi�a que un profesional del canto errara, menos si ello se debía a una falta de estudio o de prác�ca. 
No exis�an mo�vos para que eso ocurriese. Las jus�ficaciones no eran admisibles. Todos aquellos 
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El concierto didác�co �ene ya una cierta tradición.  
Desde las retransmisiones radiofónicas de 
repertorios escolares por Carl Orff en 1948 en una 
radio bávara, pasando por los conciertos dirigidos 
por Leonard Bernstein (Conciertos para Jóvenes) en 
la televisión estadounidense a principios de los 
sesenta, hasta la programación de este �po de 
conciertos en numerosos países han pasado más de 
70 años. Tan frecuente es la prác�ca de los 
conciertos didác�cos, que algunos la consideran 
“una forma natural de transmi�r la música” 
(Palacios, 2015, p. 7). 
Ponle Pausa (Fundación Ibáñez-Atkinson, 2015) 
consiste en una serie de vídeos: el silencio, la 
expecta�va y el humor.  Tienen una función 
propedéu�ca y didác�ca, como es la de preparar al 
alumnado de Educación Básica a la asistencia a los 
conciertos de una orquesta sinfónica. Se acompaña 
a estos vídeos con un cuadernillo didác�co para que 
el profesor de la materia Lenguaje y Comunicación, 
conjuntamente con los vídeos, realice una serie de 
intervenciones didác�cas con los niños en la sala de 
clase. Ponle Pausa cons�tuye el producto de una 
buena idea:  favorecer la difusión de hábitos de 
escucha y la promoción de la prác�ca musical entre 
escolares y además proporcionar un recurso 
extraordinario a los profesores de Básica, quienes 
di�cilmente pueden tener tales materiales en sus 
clases.
Me arrellano en la butaca y me dispongo a escuchar 
y ver los vídeos.
Primera impresión: extasiado ante la exuberancia 
de la producción, tanto por los medios como por la 
calidad de imagen del video. Mi primer visionado es 
una mirada acrí�ca que ha quedado prendida del 
color, la dinámica de la imagen y el ac�vo y 
carismá�co presentador.  El lenguaje visual de los 
vídeos, tan de esta época, hipno�za.  Luego, 
empiezo a analizar los siguientes vídeos con un 
tamiz epistémico. 
Primer cues�onamiento: la realización de los vídeos 
me hace confusa la experiencia de escuchar 
fragmentos de obras maestras clásicas, pues se ve 
enturbiada por un exceso de elementos visuales y 
�pográficos que desvían la atención del que 
escucha. El hecho de no poder oír un solo 
fragmento, una mínima unidad con significación, al 
que le pueda atribuir un significado el oyente y de 
esa forma poder aprender del narrador 
omnipresente quizá hagan que el producto adolezca 
de falta de eficacia, incluso en la mencionada 
función propedéu�ca para el concierto.  Existe tal 
abundancia de imágenes y colores que, en lugar de 
hacer una experiencia más intensa y sinérgica, quizá 
hagan peligrar el foco de la atención, un recurso 
cogni�vo que cons�tuye un cuello de botella en el 
procesamiento de la información.  Esto es 
par�cularmente notorio en el abuso de texto en 
pantalla, sin otra función comunica�va que la 
reiteración de lo que dice el presentador, o en los 
efectos de vídeo y de animación. Es más que 
probable que la música pase a un segundo plano, 
dado que la atención se centra más en la 
información visual que en la sonora.  En resumen, es 
más que probable que pueda aparecer un problema 
de división de atención en el procesamiento 
cogni�vo de la información contenida, o lo que los 
psicólogos de la educación denominan un exceso de 
carga cogni�va extraña (Brünken, Plass y Leutner, 
2003; Sweller, 2005).
Segundo cues�onamiento: el abuso de las 
metáforas. En ciertas ocasiones y contextos, las 
metáforas son instrumentos educa�vos. Junto a las 
analogías y ejemplificaciones, permiten que el 
profesorado aproxime al alumnado un dominio de 
conocimiento abstracto, por ejemplo, la música.  La 
música es un arte discursivo en la que el oyente 
debe atribuir significado a �empo real a través de la 
creación de representaciones mentales con las que 
pueda operar valiéndose principalmente de 
procesos de memoria y de enlaces a las estructuras 
de memoria a largo plazo. Estas son unas tareas 
ciertamente complejas donde las analogías pueden 
jugar un papel de mediador a través de asociaciones 
simbólicas: se asocia un evento sonoro con objetos 
o acciones extramusicales. Es clásica la metáfora 
que asocia la alegría al modo mayor y la tristeza al 
modo menor.  Todavía existen docentes que 
abordan el aprendizaje de los modos de esta 
manera. También es clásica la metáfora espacial en 
la notación musical, donde se asocia agudo con alto 
y grave con bajo. Ambas funcionan como e�quetas 
para poder operar con el concepto, poder 
discriminar y reconocer, poder comunicar.  Pero 
cuando el discente necesita profundizar, la analogía 
es más un estorbo que una ayuda. De la misma 
forma, el rebuzno de un asno o el tartamudeo −
tratados en el video sobre el humor− podrían 
parecer metáforas ú�les para abordar ese tema, sin 
embargo, creo que hay elementos musicales que no 
necesitan metáforas para entenderse, ni mucho 
menos usar estas para jus�ficar la existencia del 
humor en música. 
Parece claro que el equipo realizador del video 
sesga en su visión de música: prefiere el modelo 
expresionista-referencialista que el formalista.  Pero 
con ello, encadena a la música a una e�queta o 
descripción del mundo real, condenándola a no ser 
ella misma, restándole parte de su valor, llevándole 
a una función externa a sí misma. Si se pretende un 
producto educa�vo de alguna consistencia, es 
necesario reflexionar sobre el abuso de las 
metáforas y de las referencias externas en música. 
Muchos escolares no pasarán el umbral de la 
metáfora, sin poder entrar en los procesos 
estructurales en los que la música adquiere 
significación en sí misma, sin ninguna referencia 
externa que la haga dependiente. Este concepto de 
música no se debe obviar jus�ficándose en un �po 
determinado de audiencia.
Por úl�mo, el cuadernillo didác�co está pensado 
como guía del profesor para realizar ac�vidades en 
la materia Lenguaje y Comunicación antes y 
después de haber escuchado el concierto. La idea 
de acompañar con materiales didác�cos es buena, 
sin embargo, hacer por hacer no siempre es 
posi�vo.  La guía didác�ca adolece de algunos 
problemas:  no menciona para qué cursos están 
dirigidas las ac�vidades; algunas de éstas parecen 
pensadas para niños con escasas habilidades 
cogni�vas, a juzgar por tres preguntas en las 
ac�vidades 2, 3 y 5. Por otra parte, no se especifica 
cómo deberían ser evaluadas las respuestas del 
alumnado o si éstas podrían suscitar debates, lo cual 
sería didác�camente adecuado en determinadas 
edades. Quizá, los diseñadores de la guía 
pretendían conseguir la abarca�vidad de las 
ac�vidades, lo que no parece ser demasiado 
pedagógico.  Es probable que una serie de 
ac�vidades progresivas de acuerdo a diferentes 
etapas evolu�vas del niño hubieran sido más 
efec�vas que las ac�vidades planteadas en la guía, 
por ejemplo, ofertar ac�vidades diferentes para tres 
ciclos dis�ntos: de 1º a 3º, de 4º a 6º y de 7º a 8º.
Con el obje�vo de otorgar mayor consistencia 
didác�ca y dirección pedagógica a este producto, 
me permito la libertad de aconsejar al equipo con 
los siguientes principios: otorgar más presencia de 
la música en los vídeos; eliminar texto disfuncional 
en pantalla; reducir los efectos visuales, de modo 
que la atención pudiera mantenerse en la música y 
el contenido de la palabra; cuidar más la adecuación 
del lenguaje a la audiencia prevista; disminuir la 
subje�vidad de las metáforas empleadas. Además, 
atender el cuidado del cuadernillo por un equipo 
mul�disciplinar que a�enda no sólo a los aspectos 
comunica�vos del lenguaje, sino también a los 
aspectos musicales. Por úl�mo, este producto, 
mediante su cuadernillo didác�co, declara dirigirse 
al alumnado de la materia Lenguaje y 
Comunicación.  Sin embargo, no debe olvidarse que 
es esencialmente musical. Sería bueno que esta 
mirada se ampliara por el bien de la educación 
musical escolar.
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cantantes que se prepararon con la exigencia de la maestra Clara, some�éndose a su especial y única 
escuela, llegaron a ser extraordinarios ar�stas que superaron fronteras tanto musicales como personales, 
convir�éndose en seres mágicos en escena; y aquellos que luego pasaron a ser maestros de canto replican 
lo aprendido con sus alumnos citando con emoción y orgullo a su maestra hasta el día de hoy.
Para el cantante, la anhelada perfección no se obtiene jamás.
 Siempre hay “algo” que puede ser mejor y lo buscaremos siempre.
 ¡Esa es la magia en la vida del artista!
Oyuela, 1997.
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El presente ar�culo trata de Clara Oyuela Supervielle (Buenos Aires, 1907- San�ago de Chile, 2001) cantante, regisseur y maestra, 
a quien se le atribuye gran parte del desarrollo del género de la ópera en Chile. Si bien en su país de origen es recordada por su 
destacada trayectoria como soprano del elenco del Teatro Colón de Buenos Aires –en los años de mayor apogeo de las 
producciones musicales del coliseo musical trasandino–, en nuestro país el pres�gio de la maestra Oyuela ha trascendido, además 
de sus logros como intérprete, por el desempeño profesional de sus discípulos y reconocido por la crí�ca periodís�ca de la época.
Palabras clave: ópera, canto, docencia, Universidad de Chile, historia de vida.
Abstract
The present ar�cle is about Clara Oyuela Supervielle (Buenos Aires, 1907- San�ago de Chile, 2001) singer, Regisseur and music 
professor to whom much of the development of the opera genre in Chile is a�ributed. She is remembered in her home country 
for her outstanding career as a soprano of the Teatro Colón cast in Buenos Aires in the years of the greatest heyday of musical 
produc�ons in the trans-Andean musical coliseum. In our country the pres�ge of the maestra Oyuela has transcended, in addi�on 
to his achievements as an interpreter, for the professional performance of her disciples, and recognized by the journalis�c cri�cism 
of the �me.
Keywords: opera, singing, teaching, University of Chile, life story.
Generalmente cuando los ar�stas dejan los escenarios los reemplazan por las aulas, es decir, con�núan sus 
carreras musicales dando paso a la enseñanza, pues ya sienten que sus facultades vocales no están en 
niveles de excelencia compe��va como lo demanda hoy la exigente y muchas veces brutal producción 
musical e industria del espectáculo, aspecto este úl�mo del que no escapa el bel canto y el arte musical 
clásico. Es una etapa natural y muy necesaria para la posta o traspaso de espacios escénicos a nuevas 
voces, y donde estas pueden aprender de sus admiradas figuras que lograron cruzar los umbrales soñados 
a los que todo ar�sta aspira. Sin embargo, no siempre esa transmisión de conocimientos y experiencias 
funciona exitosamente en cuanto las nuevas voces superen los niveles de excelencia que poseía el ar�sta 
en lo que había sido su quehacer ac�vo. Mas existe una excepción como es el caso de quien ha sido 
considerada hasta hoy como la más relevante maestra de canto que ha ejercido en Chile. La cantante 
argen�na nacionalizada chilena en los sesenta, Clara Oyuela Supervielle, encontrándose en la cúspide de 
su carrera como soprano del elenco estelar del Teatro Colón, al llegar a Chile asume dedicar su mejor 
�empo a la misión de hacer posible la instalación en propiedad del género operá�co en el país. Y su aporte 
ha sido tan relevante que sus frutos siguen observándose en la actualidad, no obstante su desaparición 
–trágicamente – hace más de una década.
Inicio de la leyenda Oyuela
Clara Oyuela, probablemente a instancias de las polí�cas implementadas por Domingo Santa Cruz en 1948, 
funda el Curso de Ópera del Conservatorio de Música del Ins�tuto de Extensión Musical de la Universidad 
de Chile. En él se encuentran las voces jóvenes más destacadas de la ins�tución académica, a quienes la 
exigente docente pondría a prueba solo meses después en la principal arena de la ópera en Chile: el Teatro 
Municipal de San�ago.  Ellos son: Olinfa Parada, Ana Iriarte, Evelyn Ramos, Miguel Concha, Elba Fuentes, 
Gabriel del Río, Raúl Toro, Alicia Pérez, Raquel Barros y Ruth González. Luego ingresan Mariano de la Maza, 
Ignacio Bastarrica, Sylvia Wilkens.
En esa histórica ocasión interpretan escenas de ópera de Mozart, Debussy, Massenet y Gluck. El número 32 
de la Revista Musical Chilena dirá: 
Con todo, la cantante lírica argen�na no deja de cantar cuando le es posible y los compositores chilenos de 
tradición escrita ven a la soprano argen�na como una musa caída del cielo. El primero de ellos es Juan Orrego 
Salas, que queda tan deleitado con su versa�lidad, facilidad e inteligencia para enfrentar cualquier par�tura 
musical que no solo le pide que cante sus obras para voz sino que le dedica sus Canciones castellanas, de cuya 
interpretación publicará en su columna crí�ca:
El viernes 3 de junio de 1949 se presenta en escena junto a sus alumnos en el Teatro Municipal de San�ago. 
Como directora, cantante y maestra logra lo que la prensa califica como “éxito sin precedentes”. Es la primera 
presentación del Ins�tuto de Extensión Musical de la Universidad de Chile desde el Conservatorio Nacional de 
Música −que en esos años lo dirigía René Amengual− a través del Departamento de Opera liderado por Clara, 
llevando a escena las óperas La serva padrona de Giovanni Pergolesi y L’enfant prodigue de Claude Debussy. 
Actúan el barítono Genaro Godoy, Olinfa Parada (soprano que posteriormente se cambiará el nombre por 
Claudia Parada), los más jóvenes cantantes Miguel Concha y Hernán Würt, y también la misma Clara Oyuela. 
Lo hacen acompañados por la Orquesta Sinfónica de Chile, dirigida por Víctor Tevah; por el ballet del Ins�tuto 
de Extensión dirigido por el bailarín y coreógrafo alemán Ernest Uthoff, a quien siete años antes el Estado 
chileno le había contratado para crear la escuela de danza, logrando además fundar el Ballet Nacional, en 
1945. Los decorados y el vestuario corresponden a Fernando Debesa para La serva padrona y a José Venturelli 
para L’enfant prodigue. El evento fue destacado por los medios especializados como “el acontecimiento del 
año musical”. Esta función puede considerarse como un punto de inflexión de la historia de la ópera en Chile, 
aseveración que se argumenta con las palabras de los más versados crí�cos y músicos de la época –y cuyo 
pres�gio perdura hasta hoy–, exponemos el fragmento de una de esas crí�cas, a cargo de Vicente Salas Viu en 
El Mercurio, 5 de junio de 1949, �tulado “Nuevo rumbo en la ópera”2 :
Otro de los aciertos destacados de la maestra y que causó impacto, fue un ciclo dedicado a Claude Debussy en 
el cual expone toda la obra para canto del compositor francés que es programada en nueve conciertos en el 
Teatro Cervantes a cargo de cada uno de sus más sobresalientes alumnos. Por supuesto, ella también par�cipa 
y resulta un suceso en el ambiente musical de principios de los cincuenta.
Sus alumnos comienzan a tener protagonismo en los escenarios y excelentes crí�cas. En especial ocurre con 
Olinfa Parada, quien luego se conver�rá en la soprano chilena más destacada de los escenarios 
internacionales en el siglo XX. En el estreno de La flauta mágica en el 54, bajo la dirección de Juan Paysser, 
la Oyuela se luce en el papel de Pamina (según la revista Ercilla “[…] la colección de aplausos fue para la 
argen�na Clara Oyuela”3 ) y par�cipa con varios de ellos, donde se destaca la joven Sylvia Wilkens, no 
obstante su breve papel (Papagena). Esa es la escuela de Clara: no importa que rol se asigne, se ha de ser 
muy bueno y profesional, pues es entre todos que se construye la historia y se canta el relato. La obra 
escénica es un trabajo colec�vo. El grupo de ópera sigue avanzando en su repertorio y desa�os estrenando 
en diciembre de ese año La vida breve de Manuel de Falla, saliendo airosos del nuevo reto que les presenta 
la exigente maestra. En esa función, que se realiza en el Teatro Municipal y con la par�cipación también de 
la dirección escénica de Ernest Uthoff, actúan Angélica Montes, Marta Rose, Jenaro Godoy, Oscar 
Kleinhempel, Homero Belmar, Dora Prajoux, Armando Iribarren y Raúl Acuña, todos bajo la dirección de 
Héctor Carvajal.
No obstante su dedicado y extenuante trabajo pedagógico, al año siguiente es premiada como la mejor 
cantante (Premio Paysser 1955), por lo desarrollado durante ese año, lo que demuestra que no deja de dar 
curso a su propio ser en lo ar�s�co, dis�nto a como sucede con muchos docentes que al comenzar a 
enseñar dejan de ejercer como intérpretes porque descuidan su propio instrumento. Clara nunca deja de 
enfrentar el estudio personal aunque no esté en los escenarios. Dos años después (1957) el Círculo de 
Crí�cos de Arte la premia como la mejor cantante del año por su desempeño en los Ciclos de Lieder 
alemanes4 ; y al año siguiente (1958) se le vuelve a otorgar el Premio Paysser, nuevamente como la mejor 
cantante. Sus recitales con el pianista Federico Heinlein eran de una musicalidad tan profunda que no 
dejaba indiferente a ningún oyente y hasta el más fiero crí�co los elogiaba con entusiasmo. En 1960, Clara 
solicita la nacionalidad chilena “[…]. Por cariño al país y reconocimiento a la acogida que me había 
dispensado, habiendo decidido permanecer en él defini�vamente”5 . El atributo le es concedido en el 
gobierno del presidente Jorge Alessandri Rodríguez. 
Con todo, la maestra trabaja incesantemente con sus alumnos tanto del Curso de ópera como también con 
aquellos que la buscaban fueran estos o no de la lírica. A ella la seducía el talento. Cuando lo descubría en 
una persona la acome�a a que se dedicara intensamente, a hacer digna de su talento con esfuerzo y 
dedicación al límite de sus fuerzas.  Fue así como también acompañó en sus carreras en tanto maestra a 
eximias intérpretes como Carmen Barros, que finalmente opta por el teatro y la comedia musical y a Inés 
Délano que se dedica al género del jazz. Ella encuentra que no importa si no se canta repertorio clásico −
aunque lo considera lo más perfecto y desafiante− siempre y cuando se respetase la técnica del cantar, la 
dedicación y la seriedad en su prác�ca. Es así como colabora con el compositor de música popular 
Francisco Flores del Campo6 , quien a fines de los cincuenta, le pide que le ayude prestándole su asesoría 
en la composición de la comedia musical La pérgola de las flores, la que fue orquestada por Vicente 
Bianchi.
La maestra Oyuela y la Universidad de Chile 
En el escenario se hacen las cosas 
cuando de cada 10 veces, 
11 te salen buenas.
Clara Oyuela
Cuando en 1948 le ofrecen hacerse cargo del curso de ópera del Conservatorio Nacional de Música dirigido 
entonces por René Amengual, esta ins�tución ya era dependiente del Ins�tuto de Extensión Musical, que 
fue creado a comienzos de la década del 40 bajo el infa�gable liderazgo del estricto compositor y abogado 
Domingo Santa Cruz. Ya pertenecía por tanto a la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile, en 
ese entonces. La par�cipación de la soprano argen�na es extraordinaria, pues sus logros son muy visibles 
como expresamos en páginas anteriores. Si bien se destacaba de forma evidente como cantante de alto 
nivel su aporte como maestra de canto –y responsable muchas veces de la puesta en escena de las obras 
en su integridad– fue igual de imponente, lo que era reconocido por todos, especialmente por aquellos 
severos catedrá�cos que correspondían a la elite intelectual y musical del país y que eran autoridad en la 
emblemá�ca casa de estudios. 
Las polí�cas de gobierno universitario de aquel entonces obedecían a un serio y respetado sistema 
decimonónico y de cierta manera de es�lo europeo, donde la disciplina, el rigor, la austeridad y la 
severidad en el enfrentamiento de las artes de la academia eran indiscu�bles. Clara Oyuela pertenece a la 
tradición de maestros y maestras de las artes musicales que eran respetados, seguidos con pasión y 
temidos a la vez. No se les discu�a, se les obedecía en todo y como su ac�tud de vida era consecuente con 
sus enseñanzas, su admiración se transformaba luego en idolatría. La figura del profesor para los 
estudiantes en la academia de las décadas anteriores a los 60, es decir, a la Reforma Universitaria del 67, 
era muy dis�nta a como se perfila después de aquel proceso que significará un cambio de paradigma en el 
mundo universitario chileno. Es así que la forma severa y bravía de la maestra Oyuela, producirá una 
tensión radical entre la maestra y algunos alumnos lo que precipitará su salida de la universidad en 1971. 
Lo que ocurría con Clara era que no toleraba la mediocridad, la irresponsabilidad y la desidia. Buscaba lo 
perfecto, la excelencia y lo extraordinario. Su propia vida profesional demostraba cuánta razón tenía que 
solo a través del estudio abnegado, el rigor y la prác�ca diaria se podían alcanzar esas exigentes metas. No 
conocía tampoco otra forma de alcanzar la perfección y la música lo exigía. Su vida misma era una 
evidencia que para llegar al éxtasis y al goce esté�co en toda su magnitud había que sufrir en el proceso. 
Todas las vidas admirables que había conocido en su camino habían actuado de igual forma, con renuncias 
y pesares. Pero al final, valía la pena. Ella lo sabía con intensidad, con convicción y con certeza. Para la 
maestra Clara no había nada que jus�ficara una falta, un incumplimiento, e incluso una desobediencia. Los 
alumnos que se forjaron bajo ese duro rigor y no obstante sus quejas solapadas por la severidad de su 
maestra, le seguían y admiraban sobre todo porque sus talentos se iban potenciando y sus avances vocales 
y musicales eran más que evidentes. Los discípulos de Clara Oyuela se destacaban en cualquier escenario. 
María Elena Guíñez, Lucía Díaz, Victoria Espinoza, Helga Engdahl, Viviana Hernández, Ana Rubilar, Magda 
Mendoza, Mary Ann Fones, entre otros. Magda Mendoza, contralto, obtuvo una beca del gobierno de 
Francia en 1967 para perfeccionar sus estudios en el Conservatorio de París donde obtuvo su licenciatura 
y pasó al Hochschule de Stu�gart becada por dos años otorgándole el gobierno de Alemania otra beca 
para seguir perfeccionando sus estudios. Claudia Parada, ya mencionada, brindaba conciertos en los 
teatros más importantes de la operá�ca mundial ovacionada por disímiles públicos y exigentes crí�cos. 
Fue quien reemplazó a María Callas cuando esta abruptamente deja los escenarios. Lucía Díaz es becada 
por el Servicio de intercambio académico alemán para perfeccionar sus estudios de canto y técnica 
operá�ca en la Musik Hochschule de Berlín. Luego es aceptada para la Opera Studio de Deutsche Opera 
de Berlín. María Elena Guíñez gana el concurso de “The Liric Tradi�va” dictado por María Callas en 
Nueva York. 
En Juilliard School of Music de N.Y. luego de dictar su famosa “master class” en que par�ciparon 368 
cantantes seleccionados de diversos países, la diva selecciona a solo seis para seguir su curso de tres 
meses para posteriormente presentarse en diferentes escenarios internacionales. La Revista Musical 
Chilena (RMCh) en su número 115 de 1971, informa: “Entre las seis elegidas figura la chilena María Elena 
Guíñez, alumna del Conservatorio Nacional de Música de la Profesora Clara Oyuela”. De Mary Ann 
Fones, el mismo número de la pres�giosa revista destaca: “Otra alumna de la profesora Clara Oyuela, la 
soprano Mary Ann Fones, obtuvo una beca del Bri�sh Council al London Opera Center […] para 
perfeccionarse en Londres durante un año en el London Opera Center.” 
Oyuela, muy dolida por lo ocurrido en la universidad a la cual había entregado todo su ser musical y 
humano, se acoge a jubilación con 24 años de servicios como pedagoga en el Conservatorio de Música 
de la Universidad de Chile, y deja el país regresando en 1974 tras aceptar una invitación de Elena Waiss, 
la pianista y fundadora de la Escuela Moderna de Música, quien es nombrada directora del 
Departamento de Música, sede Norte, de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales y de la 
Representación. Es así como entonces se reincorpora a la Universidad de Chile para asumir las cátedras 
de Canto Superior y de Extensión de la Ópera. La maestra ejerce en la Facultad de Artes Musicales y de 
la Representación de la Universidad de Chile hasta 1981. Al año siguiente es convocada y contratada por 
el Teatro Municipal de San�ago para hacerse cargo de la preparación de los cantantes operá�cos en un 
proyecto que emana de la Corporación Cultural de San�ago, luego del término de la apasionada ges�ón 
de la Corporación de Arte Lírico (CAL) y la Sociedad Chilena de Amigos de la Ópera (S.A.O.). Este período, 
que es denominado por algunos como “La era de Andrés Rodríguez” (1983-2013) significará la 
consolidación defini�va de la ópera en Chile.
La función de Oyuela como preparadora musical, enseñando a los cantantes a sumirse en plenitud en el 
rol que les corresponde representar, resulta para la otrora musa de compositores y estrella del Colón un 
paso cúlmine en su carrera ar�s�ca y el úl�mo peldaño de su escalera hacia la cúspide del arte escénico 
musical. La tarea la hace inmensamente feliz porque le posibilita adentrarse en la obra entronizándose 
en cada cantante que le toca dirigir. Su forma de enfrentar la par�tura, con su punto de vista profundo 
e inteligente, la hace volver a ser parte del creador rejuveneciéndole y ac�vando como si se tratase de 
ella misma cada vez que �ene frente a sí a quien prestará su cuerpo y su voz para la representación. 
Como siempre no esca�ma esfuerzos. No existe el �empo para aquella preparación. Se tomará todas las 
horas que sean necesarias. Por ello sus pianistas correpe�dores terminarán su jornada y ella seguirá 
exigiendo a su “representado” como si fuera ella misma quien estuviera ensayando. La perfección sigue 
persiguiendo a la Oyuela por lo cual no permite que nada ni nadie falle en la misión exigente de la 
música. Ese amor inclaudicable por el arte de los sonidos la hacía actuar con dureza y severidad pues no 
admi�a que un profesional del canto errara, menos si ello se debía a una falta de estudio o de prác�ca. 
No exis�an mo�vos para que eso ocurriese. Las jus�ficaciones no eran admisibles. Todos aquellos 
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El concierto didác�co �ene ya una cierta tradición.  
Desde las retransmisiones radiofónicas de 
repertorios escolares por Carl Orff en 1948 en una 
radio bávara, pasando por los conciertos dirigidos 
por Leonard Bernstein (Conciertos para Jóvenes) en 
la televisión estadounidense a principios de los 
sesenta, hasta la programación de este �po de 
conciertos en numerosos países han pasado más de 
70 años. Tan frecuente es la prác�ca de los 
conciertos didác�cos, que algunos la consideran 
“una forma natural de transmi�r la música” 
(Palacios, 2015, p. 7). 
Ponle Pausa (Fundación Ibáñez-Atkinson, 2015) 
consiste en una serie de vídeos: el silencio, la 
expecta�va y el humor.  Tienen una función 
propedéu�ca y didác�ca, como es la de preparar al 
alumnado de Educación Básica a la asistencia a los 
conciertos de una orquesta sinfónica. Se acompaña 
a estos vídeos con un cuadernillo didác�co para que 
el profesor de la materia Lenguaje y Comunicación, 
conjuntamente con los vídeos, realice una serie de 
intervenciones didác�cas con los niños en la sala de 
clase. Ponle Pausa cons�tuye el producto de una 
buena idea:  favorecer la difusión de hábitos de 
escucha y la promoción de la prác�ca musical entre 
escolares y además proporcionar un recurso 
extraordinario a los profesores de Básica, quienes 
di�cilmente pueden tener tales materiales en sus 
clases.
Me arrellano en la butaca y me dispongo a escuchar 
y ver los vídeos.
Primera impresión: extasiado ante la exuberancia 
de la producción, tanto por los medios como por la 
calidad de imagen del video. Mi primer visionado es 
una mirada acrí�ca que ha quedado prendida del 
color, la dinámica de la imagen y el ac�vo y 
carismá�co presentador.  El lenguaje visual de los 
vídeos, tan de esta época, hipno�za.  Luego, 
empiezo a analizar los siguientes vídeos con un 
tamiz epistémico. 
Primer cues�onamiento: la realización de los vídeos 
me hace confusa la experiencia de escuchar 
fragmentos de obras maestras clásicas, pues se ve 
enturbiada por un exceso de elementos visuales y 
�pográficos que desvían la atención del que 
escucha. El hecho de no poder oír un solo 
fragmento, una mínima unidad con significación, al 
que le pueda atribuir un significado el oyente y de 
esa forma poder aprender del narrador 
omnipresente quizá hagan que el producto adolezca 
de falta de eficacia, incluso en la mencionada 
función propedéu�ca para el concierto.  Existe tal 
abundancia de imágenes y colores que, en lugar de 
hacer una experiencia más intensa y sinérgica, quizá 
hagan peligrar el foco de la atención, un recurso 
cogni�vo que cons�tuye un cuello de botella en el 
procesamiento de la información.  Esto es 
par�cularmente notorio en el abuso de texto en 
pantalla, sin otra función comunica�va que la 
reiteración de lo que dice el presentador, o en los 
efectos de vídeo y de animación. Es más que 
probable que la música pase a un segundo plano, 
dado que la atención se centra más en la 
información visual que en la sonora.  En resumen, es 
más que probable que pueda aparecer un problema 
de división de atención en el procesamiento 
cogni�vo de la información contenida, o lo que los 
psicólogos de la educación denominan un exceso de 
carga cogni�va extraña (Brünken, Plass y Leutner, 
2003; Sweller, 2005).
Segundo cues�onamiento: el abuso de las 
metáforas. En ciertas ocasiones y contextos, las 
metáforas son instrumentos educa�vos. Junto a las 
analogías y ejemplificaciones, permiten que el 
profesorado aproxime al alumnado un dominio de 
conocimiento abstracto, por ejemplo, la música.  La 
música es un arte discursivo en la que el oyente 
debe atribuir significado a �empo real a través de la 
creación de representaciones mentales con las que 
pueda operar valiéndose principalmente de 
procesos de memoria y de enlaces a las estructuras 
de memoria a largo plazo. Estas son unas tareas 
ciertamente complejas donde las analogías pueden 
jugar un papel de mediador a través de asociaciones 
simbólicas: se asocia un evento sonoro con objetos 
o acciones extramusicales. Es clásica la metáfora 
que asocia la alegría al modo mayor y la tristeza al 
modo menor.  Todavía existen docentes que 
abordan el aprendizaje de los modos de esta 
manera. También es clásica la metáfora espacial en 
la notación musical, donde se asocia agudo con alto 
y grave con bajo. Ambas funcionan como e�quetas 
para poder operar con el concepto, poder 
discriminar y reconocer, poder comunicar.  Pero 
cuando el discente necesita profundizar, la analogía 
es más un estorbo que una ayuda. De la misma 
forma, el rebuzno de un asno o el tartamudeo −
tratados en el video sobre el humor− podrían 
parecer metáforas ú�les para abordar ese tema, sin 
embargo, creo que hay elementos musicales que no 
necesitan metáforas para entenderse, ni mucho 
menos usar estas para jus�ficar la existencia del 
humor en música. 
Parece claro que el equipo realizador del video 
sesga en su visión de música: prefiere el modelo 
expresionista-referencialista que el formalista.  Pero 
con ello, encadena a la música a una e�queta o 
descripción del mundo real, condenándola a no ser 
ella misma, restándole parte de su valor, llevándole 
a una función externa a sí misma. Si se pretende un 
producto educa�vo de alguna consistencia, es 
necesario reflexionar sobre el abuso de las 
metáforas y de las referencias externas en música. 
Muchos escolares no pasarán el umbral de la 
metáfora, sin poder entrar en los procesos 
estructurales en los que la música adquiere 
significación en sí misma, sin ninguna referencia 
externa que la haga dependiente. Este concepto de 
música no se debe obviar jus�ficándose en un �po 
determinado de audiencia.
Por úl�mo, el cuadernillo didác�co está pensado 
como guía del profesor para realizar ac�vidades en 
la materia Lenguaje y Comunicación antes y 
después de haber escuchado el concierto. La idea 
de acompañar con materiales didác�cos es buena, 
sin embargo, hacer por hacer no siempre es 
posi�vo.  La guía didác�ca adolece de algunos 
problemas:  no menciona para qué cursos están 
dirigidas las ac�vidades; algunas de éstas parecen 
pensadas para niños con escasas habilidades 
cogni�vas, a juzgar por tres preguntas en las 
ac�vidades 2, 3 y 5. Por otra parte, no se especifica 
cómo deberían ser evaluadas las respuestas del 
alumnado o si éstas podrían suscitar debates, lo cual 
sería didác�camente adecuado en determinadas 
edades. Quizá, los diseñadores de la guía 
pretendían conseguir la abarca�vidad de las 
ac�vidades, lo que no parece ser demasiado 
pedagógico.  Es probable que una serie de 
ac�vidades progresivas de acuerdo a diferentes 
etapas evolu�vas del niño hubieran sido más 
efec�vas que las ac�vidades planteadas en la guía, 
por ejemplo, ofertar ac�vidades diferentes para tres 
ciclos dis�ntos: de 1º a 3º, de 4º a 6º y de 7º a 8º.
Con el obje�vo de otorgar mayor consistencia 
didác�ca y dirección pedagógica a este producto, 
me permito la libertad de aconsejar al equipo con 
los siguientes principios: otorgar más presencia de 
la música en los vídeos; eliminar texto disfuncional 
en pantalla; reducir los efectos visuales, de modo 
que la atención pudiera mantenerse en la música y 
el contenido de la palabra; cuidar más la adecuación 
del lenguaje a la audiencia prevista; disminuir la 
subje�vidad de las metáforas empleadas. Además, 
atender el cuidado del cuadernillo por un equipo 
mul�disciplinar que a�enda no sólo a los aspectos 
comunica�vos del lenguaje, sino también a los 
aspectos musicales. Por úl�mo, este producto, 
mediante su cuadernillo didác�co, declara dirigirse 
al alumnado de la materia Lenguaje y 
Comunicación.  Sin embargo, no debe olvidarse que 
es esencialmente musical. Sería bueno que esta 
mirada se ampliara por el bien de la educación 
musical escolar.
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cantantes que se prepararon con la exigencia de la maestra Clara, some�éndose a su especial y única 
escuela, llegaron a ser extraordinarios ar�stas que superaron fronteras tanto musicales como personales, 
convir�éndose en seres mágicos en escena; y aquellos que luego pasaron a ser maestros de canto replican 
lo aprendido con sus alumnos citando con emoción y orgullo a su maestra hasta el día de hoy.
Para el cantante, la anhelada perfección no se obtiene jamás.
 Siempre hay “algo” que puede ser mejor y lo buscaremos siempre.
 ¡Esa es la magia en la vida del artista!
Oyuela, 1997.
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El presente ar�culo trata de Clara Oyuela Supervielle (Buenos Aires, 1907- San�ago de Chile, 2001) cantante, regisseur y maestra, 
a quien se le atribuye gran parte del desarrollo del género de la ópera en Chile. Si bien en su país de origen es recordada por su 
destacada trayectoria como soprano del elenco del Teatro Colón de Buenos Aires –en los años de mayor apogeo de las 
producciones musicales del coliseo musical trasandino–, en nuestro país el pres�gio de la maestra Oyuela ha trascendido, además 
de sus logros como intérprete, por el desempeño profesional de sus discípulos y reconocido por la crí�ca periodís�ca de la época.
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Abstract
The present ar�cle is about Clara Oyuela Supervielle (Buenos Aires, 1907- San�ago de Chile, 2001) singer, Regisseur and music 
professor to whom much of the development of the opera genre in Chile is a�ributed. She is remembered in her home country 
for her outstanding career as a soprano of the Teatro Colón cast in Buenos Aires in the years of the greatest heyday of musical 
produc�ons in the trans-Andean musical coliseum. In our country the pres�ge of the maestra Oyuela has transcended, in addi�on 
to his achievements as an interpreter, for the professional performance of her disciples, and recognized by the journalis�c cri�cism 
of the �me.
Keywords: opera, singing, teaching, University of Chile, life story.
Generalmente cuando los ar�stas dejan los escenarios los reemplazan por las aulas, es decir, con�núan sus 
carreras musicales dando paso a la enseñanza, pues ya sienten que sus facultades vocales no están en 
niveles de excelencia compe��va como lo demanda hoy la exigente y muchas veces brutal producción 
musical e industria del espectáculo, aspecto este úl�mo del que no escapa el bel canto y el arte musical 
clásico. Es una etapa natural y muy necesaria para la posta o traspaso de espacios escénicos a nuevas 
voces, y donde estas pueden aprender de sus admiradas figuras que lograron cruzar los umbrales soñados 
a los que todo ar�sta aspira. Sin embargo, no siempre esa transmisión de conocimientos y experiencias 
funciona exitosamente en cuanto las nuevas voces superen los niveles de excelencia que poseía el ar�sta 
en lo que había sido su quehacer ac�vo. Mas existe una excepción como es el caso de quien ha sido 
considerada hasta hoy como la más relevante maestra de canto que ha ejercido en Chile. La cantante 
argen�na nacionalizada chilena en los sesenta, Clara Oyuela Supervielle, encontrándose en la cúspide de 
su carrera como soprano del elenco estelar del Teatro Colón, al llegar a Chile asume dedicar su mejor 
�empo a la misión de hacer posible la instalación en propiedad del género operá�co en el país. Y su aporte 
ha sido tan relevante que sus frutos siguen observándose en la actualidad, no obstante su desaparición 
–trágicamente – hace más de una década.
Inicio de la leyenda Oyuela
Clara Oyuela, probablemente a instancias de las polí�cas implementadas por Domingo Santa Cruz en 1948, 
funda el Curso de Ópera del Conservatorio de Música del Ins�tuto de Extensión Musical de la Universidad 
de Chile. En él se encuentran las voces jóvenes más destacadas de la ins�tución académica, a quienes la 
exigente docente pondría a prueba solo meses después en la principal arena de la ópera en Chile: el Teatro 
Municipal de San�ago.  Ellos son: Olinfa Parada, Ana Iriarte, Evelyn Ramos, Miguel Concha, Elba Fuentes, 
Gabriel del Río, Raúl Toro, Alicia Pérez, Raquel Barros y Ruth González. Luego ingresan Mariano de la Maza, 
Ignacio Bastarrica, Sylvia Wilkens.
En esa histórica ocasión interpretan escenas de ópera de Mozart, Debussy, Massenet y Gluck. El número 32 
de la Revista Musical Chilena dirá: 
Con todo, la cantante lírica argen�na no deja de cantar cuando le es posible y los compositores chilenos de 
tradición escrita ven a la soprano argen�na como una musa caída del cielo. El primero de ellos es Juan Orrego 
Salas, que queda tan deleitado con su versa�lidad, facilidad e inteligencia para enfrentar cualquier par�tura 
musical que no solo le pide que cante sus obras para voz sino que le dedica sus Canciones castellanas, de cuya 
interpretación publicará en su columna crí�ca:
El viernes 3 de junio de 1949 se presenta en escena junto a sus alumnos en el Teatro Municipal de San�ago. 
Como directora, cantante y maestra logra lo que la prensa califica como “éxito sin precedentes”. Es la primera 
presentación del Ins�tuto de Extensión Musical de la Universidad de Chile desde el Conservatorio Nacional de 
Música −que en esos años lo dirigía René Amengual− a través del Departamento de Opera liderado por Clara, 
llevando a escena las óperas La serva padrona de Giovanni Pergolesi y L’enfant prodigue de Claude Debussy. 
Actúan el barítono Genaro Godoy, Olinfa Parada (soprano que posteriormente se cambiará el nombre por 
Claudia Parada), los más jóvenes cantantes Miguel Concha y Hernán Würt, y también la misma Clara Oyuela. 
Lo hacen acompañados por la Orquesta Sinfónica de Chile, dirigida por Víctor Tevah; por el ballet del Ins�tuto 
de Extensión dirigido por el bailarín y coreógrafo alemán Ernest Uthoff, a quien siete años antes el Estado 
chileno le había contratado para crear la escuela de danza, logrando además fundar el Ballet Nacional, en 
1945. Los decorados y el vestuario corresponden a Fernando Debesa para La serva padrona y a José Venturelli 
para L’enfant prodigue. El evento fue destacado por los medios especializados como “el acontecimiento del 
año musical”. Esta función puede considerarse como un punto de inflexión de la historia de la ópera en Chile, 
aseveración que se argumenta con las palabras de los más versados crí�cos y músicos de la época –y cuyo 
pres�gio perdura hasta hoy–, exponemos el fragmento de una de esas crí�cas, a cargo de Vicente Salas Viu en 
El Mercurio, 5 de junio de 1949, �tulado “Nuevo rumbo en la ópera”2 :
Otro de los aciertos destacados de la maestra y que causó impacto, fue un ciclo dedicado a Claude Debussy en 
el cual expone toda la obra para canto del compositor francés que es programada en nueve conciertos en el 
Teatro Cervantes a cargo de cada uno de sus más sobresalientes alumnos. Por supuesto, ella también par�cipa 
y resulta un suceso en el ambiente musical de principios de los cincuenta.
Sus alumnos comienzan a tener protagonismo en los escenarios y excelentes crí�cas. En especial ocurre con 
Olinfa Parada, quien luego se conver�rá en la soprano chilena más destacada de los escenarios 
internacionales en el siglo XX. En el estreno de La flauta mágica en el 54, bajo la dirección de Juan Paysser, 
la Oyuela se luce en el papel de Pamina (según la revista Ercilla “[…] la colección de aplausos fue para la 
argen�na Clara Oyuela”3 ) y par�cipa con varios de ellos, donde se destaca la joven Sylvia Wilkens, no 
obstante su breve papel (Papagena). Esa es la escuela de Clara: no importa que rol se asigne, se ha de ser 
muy bueno y profesional, pues es entre todos que se construye la historia y se canta el relato. La obra 
escénica es un trabajo colec�vo. El grupo de ópera sigue avanzando en su repertorio y desa�os estrenando 
en diciembre de ese año La vida breve de Manuel de Falla, saliendo airosos del nuevo reto que les presenta 
la exigente maestra. En esa función, que se realiza en el Teatro Municipal y con la par�cipación también de 
la dirección escénica de Ernest Uthoff, actúan Angélica Montes, Marta Rose, Jenaro Godoy, Oscar 
Kleinhempel, Homero Belmar, Dora Prajoux, Armando Iribarren y Raúl Acuña, todos bajo la dirección de 
Héctor Carvajal.
No obstante su dedicado y extenuante trabajo pedagógico, al año siguiente es premiada como la mejor 
cantante (Premio Paysser 1955), por lo desarrollado durante ese año, lo que demuestra que no deja de dar 
curso a su propio ser en lo ar�s�co, dis�nto a como sucede con muchos docentes que al comenzar a 
enseñar dejan de ejercer como intérpretes porque descuidan su propio instrumento. Clara nunca deja de 
enfrentar el estudio personal aunque no esté en los escenarios. Dos años después (1957) el Círculo de 
Crí�cos de Arte la premia como la mejor cantante del año por su desempeño en los Ciclos de Lieder 
alemanes4 ; y al año siguiente (1958) se le vuelve a otorgar el Premio Paysser, nuevamente como la mejor 
cantante. Sus recitales con el pianista Federico Heinlein eran de una musicalidad tan profunda que no 
dejaba indiferente a ningún oyente y hasta el más fiero crí�co los elogiaba con entusiasmo. En 1960, Clara 
solicita la nacionalidad chilena “[…]. Por cariño al país y reconocimiento a la acogida que me había 
dispensado, habiendo decidido permanecer en él defini�vamente”5 . El atributo le es concedido en el 
gobierno del presidente Jorge Alessandri Rodríguez. 
Con todo, la maestra trabaja incesantemente con sus alumnos tanto del Curso de ópera como también con 
aquellos que la buscaban fueran estos o no de la lírica. A ella la seducía el talento. Cuando lo descubría en 
una persona la acome�a a que se dedicara intensamente, a hacer digna de su talento con esfuerzo y 
dedicación al límite de sus fuerzas.  Fue así como también acompañó en sus carreras en tanto maestra a 
eximias intérpretes como Carmen Barros, que finalmente opta por el teatro y la comedia musical y a Inés 
Délano que se dedica al género del jazz. Ella encuentra que no importa si no se canta repertorio clásico −
aunque lo considera lo más perfecto y desafiante− siempre y cuando se respetase la técnica del cantar, la 
dedicación y la seriedad en su prác�ca. Es así como colabora con el compositor de música popular 
Francisco Flores del Campo6 , quien a fines de los cincuenta, le pide que le ayude prestándole su asesoría 
en la composición de la comedia musical La pérgola de las flores, la que fue orquestada por Vicente 
Bianchi.
La maestra Oyuela y la Universidad de Chile 
En el escenario se hacen las cosas 
cuando de cada 10 veces, 
11 te salen buenas.
Clara Oyuela
Cuando en 1948 le ofrecen hacerse cargo del curso de ópera del Conservatorio Nacional de Música dirigido 
entonces por René Amengual, esta ins�tución ya era dependiente del Ins�tuto de Extensión Musical, que 
fue creado a comienzos de la década del 40 bajo el infa�gable liderazgo del estricto compositor y abogado 
Domingo Santa Cruz. Ya pertenecía por tanto a la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile, en 
ese entonces. La par�cipación de la soprano argen�na es extraordinaria, pues sus logros son muy visibles 
como expresamos en páginas anteriores. Si bien se destacaba de forma evidente como cantante de alto 
nivel su aporte como maestra de canto –y responsable muchas veces de la puesta en escena de las obras 
en su integridad– fue igual de imponente, lo que era reconocido por todos, especialmente por aquellos 
severos catedrá�cos que correspondían a la elite intelectual y musical del país y que eran autoridad en la 
emblemá�ca casa de estudios. 
Las polí�cas de gobierno universitario de aquel entonces obedecían a un serio y respetado sistema 
decimonónico y de cierta manera de es�lo europeo, donde la disciplina, el rigor, la austeridad y la 
severidad en el enfrentamiento de las artes de la academia eran indiscu�bles. Clara Oyuela pertenece a la 
tradición de maestros y maestras de las artes musicales que eran respetados, seguidos con pasión y 
temidos a la vez. No se les discu�a, se les obedecía en todo y como su ac�tud de vida era consecuente con 
sus enseñanzas, su admiración se transformaba luego en idolatría. La figura del profesor para los 
estudiantes en la academia de las décadas anteriores a los 60, es decir, a la Reforma Universitaria del 67, 
era muy dis�nta a como se perfila después de aquel proceso que significará un cambio de paradigma en el 
mundo universitario chileno. Es así que la forma severa y bravía de la maestra Oyuela, producirá una 
tensión radical entre la maestra y algunos alumnos lo que precipitará su salida de la universidad en 1971. 
Lo que ocurría con Clara era que no toleraba la mediocridad, la irresponsabilidad y la desidia. Buscaba lo 
perfecto, la excelencia y lo extraordinario. Su propia vida profesional demostraba cuánta razón tenía que 
solo a través del estudio abnegado, el rigor y la prác�ca diaria se podían alcanzar esas exigentes metas. No 
conocía tampoco otra forma de alcanzar la perfección y la música lo exigía. Su vida misma era una 
evidencia que para llegar al éxtasis y al goce esté�co en toda su magnitud había que sufrir en el proceso. 
Todas las vidas admirables que había conocido en su camino habían actuado de igual forma, con renuncias 
y pesares. Pero al final, valía la pena. Ella lo sabía con intensidad, con convicción y con certeza. Para la 
maestra Clara no había nada que jus�ficara una falta, un incumplimiento, e incluso una desobediencia. Los 
alumnos que se forjaron bajo ese duro rigor y no obstante sus quejas solapadas por la severidad de su 
maestra, le seguían y admiraban sobre todo porque sus talentos se iban potenciando y sus avances vocales 
y musicales eran más que evidentes. Los discípulos de Clara Oyuela se destacaban en cualquier escenario. 
María Elena Guíñez, Lucía Díaz, Victoria Espinoza, Helga Engdahl, Viviana Hernández, Ana Rubilar, Magda 
Mendoza, Mary Ann Fones, entre otros. Magda Mendoza, contralto, obtuvo una beca del gobierno de 
Francia en 1967 para perfeccionar sus estudios en el Conservatorio de París donde obtuvo su licenciatura 
y pasó al Hochschule de Stu�gart becada por dos años otorgándole el gobierno de Alemania otra beca 
para seguir perfeccionando sus estudios. Claudia Parada, ya mencionada, brindaba conciertos en los 
teatros más importantes de la operá�ca mundial ovacionada por disímiles públicos y exigentes crí�cos. 
Fue quien reemplazó a María Callas cuando esta abruptamente deja los escenarios. Lucía Díaz es becada 
por el Servicio de intercambio académico alemán para perfeccionar sus estudios de canto y técnica 
operá�ca en la Musik Hochschule de Berlín. Luego es aceptada para la Opera Studio de Deutsche Opera 
de Berlín. María Elena Guíñez gana el concurso de “The Liric Tradi�va” dictado por María Callas en 
Nueva York. 
En Juilliard School of Music de N.Y. luego de dictar su famosa “master class” en que par�ciparon 368 
cantantes seleccionados de diversos países, la diva selecciona a solo seis para seguir su curso de tres 
meses para posteriormente presentarse en diferentes escenarios internacionales. La Revista Musical 
Chilena (RMCh) en su número 115 de 1971, informa: “Entre las seis elegidas figura la chilena María Elena 
Guíñez, alumna del Conservatorio Nacional de Música de la Profesora Clara Oyuela”. De Mary Ann 
Fones, el mismo número de la pres�giosa revista destaca: “Otra alumna de la profesora Clara Oyuela, la 
soprano Mary Ann Fones, obtuvo una beca del Bri�sh Council al London Opera Center […] para 
perfeccionarse en Londres durante un año en el London Opera Center.” 
Oyuela, muy dolida por lo ocurrido en la universidad a la cual había entregado todo su ser musical y 
humano, se acoge a jubilación con 24 años de servicios como pedagoga en el Conservatorio de Música 
de la Universidad de Chile, y deja el país regresando en 1974 tras aceptar una invitación de Elena Waiss, 
la pianista y fundadora de la Escuela Moderna de Música, quien es nombrada directora del 
Departamento de Música, sede Norte, de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales y de la 
Representación. Es así como entonces se reincorpora a la Universidad de Chile para asumir las cátedras 
de Canto Superior y de Extensión de la Ópera. La maestra ejerce en la Facultad de Artes Musicales y de 
la Representación de la Universidad de Chile hasta 1981. Al año siguiente es convocada y contratada por 
el Teatro Municipal de San�ago para hacerse cargo de la preparación de los cantantes operá�cos en un 
proyecto que emana de la Corporación Cultural de San�ago, luego del término de la apasionada ges�ón 
de la Corporación de Arte Lírico (CAL) y la Sociedad Chilena de Amigos de la Ópera (S.A.O.). Este período, 
que es denominado por algunos como “La era de Andrés Rodríguez” (1983-2013) significará la 
consolidación defini�va de la ópera en Chile.
La función de Oyuela como preparadora musical, enseñando a los cantantes a sumirse en plenitud en el 
rol que les corresponde representar, resulta para la otrora musa de compositores y estrella del Colón un 
paso cúlmine en su carrera ar�s�ca y el úl�mo peldaño de su escalera hacia la cúspide del arte escénico 
musical. La tarea la hace inmensamente feliz porque le posibilita adentrarse en la obra entronizándose 
en cada cantante que le toca dirigir. Su forma de enfrentar la par�tura, con su punto de vista profundo 
e inteligente, la hace volver a ser parte del creador rejuveneciéndole y ac�vando como si se tratase de 
ella misma cada vez que �ene frente a sí a quien prestará su cuerpo y su voz para la representación. 
Como siempre no esca�ma esfuerzos. No existe el �empo para aquella preparación. Se tomará todas las 
horas que sean necesarias. Por ello sus pianistas correpe�dores terminarán su jornada y ella seguirá 
exigiendo a su “representado” como si fuera ella misma quien estuviera ensayando. La perfección sigue 
persiguiendo a la Oyuela por lo cual no permite que nada ni nadie falle en la misión exigente de la 
música. Ese amor inclaudicable por el arte de los sonidos la hacía actuar con dureza y severidad pues no 
admi�a que un profesional del canto errara, menos si ello se debía a una falta de estudio o de prác�ca. 
No exis�an mo�vos para que eso ocurriese. Las jus�ficaciones no eran admisibles. Todos aquellos 
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El concierto didác�co �ene ya una cierta tradición.  
Desde las retransmisiones radiofónicas de 
repertorios escolares por Carl Orff en 1948 en una 
radio bávara, pasando por los conciertos dirigidos 
por Leonard Bernstein (Conciertos para Jóvenes) en 
la televisión estadounidense a principios de los 
sesenta, hasta la programación de este �po de 
conciertos en numerosos países han pasado más de 
70 años. Tan frecuente es la prác�ca de los 
conciertos didác�cos, que algunos la consideran 
“una forma natural de transmi�r la música” 
(Palacios, 2015, p. 7). 
Ponle Pausa (Fundación Ibáñez-Atkinson, 2015) 
consiste en una serie de vídeos: el silencio, la 
expecta�va y el humor.  Tienen una función 
propedéu�ca y didác�ca, como es la de preparar al 
alumnado de Educación Básica a la asistencia a los 
conciertos de una orquesta sinfónica. Se acompaña 
a estos vídeos con un cuadernillo didác�co para que 
el profesor de la materia Lenguaje y Comunicación, 
conjuntamente con los vídeos, realice una serie de 
intervenciones didác�cas con los niños en la sala de 
clase. Ponle Pausa cons�tuye el producto de una 
buena idea:  favorecer la difusión de hábitos de 
escucha y la promoción de la prác�ca musical entre 
escolares y además proporcionar un recurso 
extraordinario a los profesores de Básica, quienes 
di�cilmente pueden tener tales materiales en sus 
clases.
Me arrellano en la butaca y me dispongo a escuchar 
y ver los vídeos.
Primera impresión: extasiado ante la exuberancia 
de la producción, tanto por los medios como por la 
calidad de imagen del video. Mi primer visionado es 
una mirada acrí�ca que ha quedado prendida del 
color, la dinámica de la imagen y el ac�vo y 
carismá�co presentador.  El lenguaje visual de los 
vídeos, tan de esta época, hipno�za.  Luego, 
empiezo a analizar los siguientes vídeos con un 
tamiz epistémico. 
Primer cues�onamiento: la realización de los vídeos 
me hace confusa la experiencia de escuchar 
fragmentos de obras maestras clásicas, pues se ve 
enturbiada por un exceso de elementos visuales y 
�pográficos que desvían la atención del que 
escucha. El hecho de no poder oír un solo 
fragmento, una mínima unidad con significación, al 
que le pueda atribuir un significado el oyente y de 
esa forma poder aprender del narrador 
omnipresente quizá hagan que el producto adolezca 
de falta de eficacia, incluso en la mencionada 
función propedéu�ca para el concierto.  Existe tal 
abundancia de imágenes y colores que, en lugar de 
hacer una experiencia más intensa y sinérgica, quizá 
hagan peligrar el foco de la atención, un recurso 
cogni�vo que cons�tuye un cuello de botella en el 
procesamiento de la información.  Esto es 
par�cularmente notorio en el abuso de texto en 
pantalla, sin otra función comunica�va que la 
reiteración de lo que dice el presentador, o en los 
efectos de vídeo y de animación. Es más que 
probable que la música pase a un segundo plano, 
dado que la atención se centra más en la 
información visual que en la sonora.  En resumen, es 
más que probable que pueda aparecer un problema 
de división de atención en el procesamiento 
cogni�vo de la información contenida, o lo que los 
psicólogos de la educación denominan un exceso de 
carga cogni�va extraña (Brünken, Plass y Leutner, 
2003; Sweller, 2005).
Segundo cues�onamiento: el abuso de las 
metáforas. En ciertas ocasiones y contextos, las 
metáforas son instrumentos educa�vos. Junto a las 
analogías y ejemplificaciones, permiten que el 
profesorado aproxime al alumnado un dominio de 
conocimiento abstracto, por ejemplo, la música.  La 
música es un arte discursivo en la que el oyente 
debe atribuir significado a �empo real a través de la 
creación de representaciones mentales con las que 
pueda operar valiéndose principalmente de 
procesos de memoria y de enlaces a las estructuras 
de memoria a largo plazo. Estas son unas tareas 
ciertamente complejas donde las analogías pueden 
jugar un papel de mediador a través de asociaciones 
simbólicas: se asocia un evento sonoro con objetos 
o acciones extramusicales. Es clásica la metáfora 
que asocia la alegría al modo mayor y la tristeza al 
modo menor.  Todavía existen docentes que 
abordan el aprendizaje de los modos de esta 
manera. También es clásica la metáfora espacial en 
la notación musical, donde se asocia agudo con alto 
y grave con bajo. Ambas funcionan como e�quetas 
para poder operar con el concepto, poder 
discriminar y reconocer, poder comunicar.  Pero 
cuando el discente necesita profundizar, la analogía 
es más un estorbo que una ayuda. De la misma 
forma, el rebuzno de un asno o el tartamudeo −
tratados en el video sobre el humor− podrían 
parecer metáforas ú�les para abordar ese tema, sin 
embargo, creo que hay elementos musicales que no 
necesitan metáforas para entenderse, ni mucho 
menos usar estas para jus�ficar la existencia del 
humor en música. 
Parece claro que el equipo realizador del video 
sesga en su visión de música: prefiere el modelo 
expresionista-referencialista que el formalista.  Pero 
con ello, encadena a la música a una e�queta o 
descripción del mundo real, condenándola a no ser 
ella misma, restándole parte de su valor, llevándole 
a una función externa a sí misma. Si se pretende un 
producto educa�vo de alguna consistencia, es 
necesario reflexionar sobre el abuso de las 
metáforas y de las referencias externas en música. 
Muchos escolares no pasarán el umbral de la 
metáfora, sin poder entrar en los procesos 
estructurales en los que la música adquiere 
significación en sí misma, sin ninguna referencia 
externa que la haga dependiente. Este concepto de 
música no se debe obviar jus�ficándose en un �po 
determinado de audiencia.
Por úl�mo, el cuadernillo didác�co está pensado 
como guía del profesor para realizar ac�vidades en 
la materia Lenguaje y Comunicación antes y 
después de haber escuchado el concierto. La idea 
de acompañar con materiales didác�cos es buena, 
sin embargo, hacer por hacer no siempre es 
posi�vo.  La guía didác�ca adolece de algunos 
problemas:  no menciona para qué cursos están 
dirigidas las ac�vidades; algunas de éstas parecen 
pensadas para niños con escasas habilidades 
cogni�vas, a juzgar por tres preguntas en las 
ac�vidades 2, 3 y 5. Por otra parte, no se especifica 
cómo deberían ser evaluadas las respuestas del 
alumnado o si éstas podrían suscitar debates, lo cual 
sería didác�camente adecuado en determinadas 
edades. Quizá, los diseñadores de la guía 
pretendían conseguir la abarca�vidad de las 
ac�vidades, lo que no parece ser demasiado 
pedagógico.  Es probable que una serie de 
ac�vidades progresivas de acuerdo a diferentes 
etapas evolu�vas del niño hubieran sido más 
efec�vas que las ac�vidades planteadas en la guía, 
por ejemplo, ofertar ac�vidades diferentes para tres 
ciclos dis�ntos: de 1º a 3º, de 4º a 6º y de 7º a 8º.
Con el obje�vo de otorgar mayor consistencia 
didác�ca y dirección pedagógica a este producto, 
me permito la libertad de aconsejar al equipo con 
los siguientes principios: otorgar más presencia de 
la música en los vídeos; eliminar texto disfuncional 
en pantalla; reducir los efectos visuales, de modo 
que la atención pudiera mantenerse en la música y 
el contenido de la palabra; cuidar más la adecuación 
del lenguaje a la audiencia prevista; disminuir la 
subje�vidad de las metáforas empleadas. Además, 
atender el cuidado del cuadernillo por un equipo 
mul�disciplinar que a�enda no sólo a los aspectos 
comunica�vos del lenguaje, sino también a los 
aspectos musicales. Por úl�mo, este producto, 
mediante su cuadernillo didác�co, declara dirigirse 
al alumnado de la materia Lenguaje y 
Comunicación.  Sin embargo, no debe olvidarse que 
es esencialmente musical. Sería bueno que esta 
mirada se ampliara por el bien de la educación 
musical escolar.
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cantantes que se prepararon con la exigencia de la maestra Clara, some�éndose a su especial y única 
escuela, llegaron a ser extraordinarios ar�stas que superaron fronteras tanto musicales como personales, 
convir�éndose en seres mágicos en escena; y aquellos que luego pasaron a ser maestros de canto replican 
lo aprendido con sus alumnos citando con emoción y orgullo a su maestra hasta el día de hoy.
Para el cantante, la anhelada perfección no se obtiene jamás.
 Siempre hay “algo” que puede ser mejor y lo buscaremos siempre.
 ¡Esa es la magia en la vida del artista!
Oyuela, 1997.
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